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*'La fète, qui a disparu de la scène sociale, ne se retrouverait plus que dans les p-ands stades sporî^s f 

— La, en tous cas, on la trouve I Et quelquefois — mais plus rarement — à l'Opéra. La aussi, il arrive que i’mm 
arraché de son fauteuil ; que l'on se mette à hurler parce qu 'on est le témoin transporté d'un exploit concret ^hî 
émeut par sa beauté. Dans ces cas-là, on ne se pose plus de questions idéologiques — à quoi sert le chant f-men 
heureux et puis voilà..." 

(Françoise Gifoud, tnier^ iewée par Guitta Pessis Pasternak^ in Le Mmàe, 21 lîii WW) 


"Du portrait de John Cranko à celui de Régine Crcspin ou aux retouches à un portrait d'Offenhach, nous ne voulons i^a'accm- 
pagner les créateurs, ceux par qui — pensée, invention ou corps — passe le spectacle dans sa vérité : au bord de la rampe, dmtt 
fosse, derrière les coulisses, U y a des êtres qui ne demandent qu'à faire aimer ce que chaque spectateur t'ttiwï à traversméêtok- 
vrir, Qtmnd Us y parviennent, cela se partage." 

(Alain Duault. Edit or Ul du n^ â, avril 1933» de la revue ir An$| 


”Quel désir souhaiteriez-vous voir réaliser à l'Opréra f 

— J'aimerais faire un film [..] Un film dans lequel il y aurait des êtres qui évolueraient dans tes esc&hifs, dans^ 
foyers, dans ces coulisses, sur cette scène, au fond des loges, dans la salle. Et se construirait ainsi une sorte d'Gpbîjdï 
de fragments, de bribes des opéras qui sont passés par là au cours des siècles, qui ont résonné sous ces voûtes, qattnft 
fait rêver, qui ont ému, qui ont été ouHiés* ” 

'*Le scénario ne surgirait que de rhistoire de l'Opéra ou des opéras, avec des rencontres quipurraient kreéim 
larites (...) rencontres qui seraient celles de lieux et de personnages, de mémoire et d'émotions, delumikr^ 
tûmes, de musique et de loges veloutées, de couloirs et de drames, d'amour et de masques, d'escaliers et de thAtil- 0 
serait une longue promenade aussi dans l'inconscient de l'Opéra, et comme le poème de sa mhnoite emhr^dc, 
embrasée. " 


A 


(Maurice Bcjart, invité du mots la Revfte ée i‘Opét4, n* 7, min 1^*51 










Ces trois citations, si diverses soient-elles, émanant d’un spectateur, d’un historien spécialiste, et d’un créa¬ 
teur, définissent bien, chacune à sa manière, l’optique de notre manifestation : la fête, le bonheur partagé, le 
rêve-poème de la mémoire de Topera. 

C'est la première fois que la Maison Jean Vilar consacre une exposition au théâtre musical, à TOpéra, en tant 
que genre, en tant que lieu. Nous avons choisi de ne pas la limiter à un sujet mais au contraire, d'essayer d’en 
faire un tremplin d’où l’imagination puisse s’élancer librement, à panir des illustrations et des objets propo¬ 
sés. Ces documents, dont T assemblage est purement subjectif, ont été adoptés pour leur beauté, leur aspect pit¬ 
toresque ou suggestif, évocateur d’une époque ou d’une ambiance précise, leur pouvoir de susciter le rêve. 

Le seul lien qui les unit est Tidée des plaisirs multiples et de nature très diverse qu’offre Topéra. Peu d’univers 
sont en effet aussi complexes et foisonnants que celui-ci. Carrefour de plusieurs disciplines artistiques : musi¬ 
que, danse, décoration, architecture ; objet de la collaboration de divers artisanats et corps de métier : machi¬ 
nistes, peintres, menuisiers, ferronniers, techniciens de la lumière, couturières, brode uses-fées etc.., ; point de 
rencontre des créations de l’esprit et des réalisations du corps et de la main, concourant à provoquer, tel soir, à 
tel moment béni, l’enthousiasme des spectateurs ; lieu de fusion entre la création et la vie : lieu de travail, de 
sueur quotidienne pour les uns, lieu de fréquentation familière pour les autres, lieu parfois inaccessible, et sou¬ 
dain de découverte émerveillée pour d’autres encore ^ rond-point enfin, où s’interpénétrent influences et éco¬ 
les, génies des nations, franchissant allègrement les frontières des états. 

Ainsi avons-nous mêlé les époques et les espaces, les disciplines artistiques et artisanales, le spectacle et la fête, 
le rituel et le mondain, le symbole sociologique voire politique, en une promenade très libre où les documents 
exposés ne sont que des points de repère. 

Car dans ce champ immense, un choix s’imposait. Il nous a paru intéressant de suivre en partie la programma¬ 
tion des festivals lyriques du Sud-Est, en cette année 1983, Aix-en-Provence, Orange, Carpentras, C’était là 
l’occasion d'évoquer brièvenient quelques-uns des géants de la composition : Rameau, Mozart, Rossi ni. Verdi, 
Puccini. Nous y avons ajouté Lulll, Berlioz, Qffenbach, Gounod, Bizet, Wagner. Comment retracer des bio¬ 
graphies, même succinctes, de ces génies, ou d’essayer de rendre Tampleur de leur univers ? Nous avons dû 
nous contenter de quelques portraits, de quelques citations de grands écrivains, de simples évocations. 
D’autres grands noms manquent, Nous n’avons pas cherché l’exhaustivité. Des expositions de haute qualité 
célèbrent cette année le tricentenaire de la naissance de Rameau (1), le centenaire de la mort de Wagner (2), Ce 
n'était pas notre propos. 

L’ascendant, la fascination exercée par des chefs-d’orchestre qui ne sont pas des compositeurs, sur leurs musi¬ 
ciens et leurs auditoires, semble être un phénomène propre à la fin du XIX'" siècle et surtout au XX'^^ siècle. 
Nous en avons choisi deux, qui sont entrés de leur vivant dans la légende : Arturo Toscanini et Herbert von 
Karajan. 

Parmi les interprètes, par contre, dès Tapparition du professionnalisme à la fin du XVIp siècle, certains ont 
fait naître des transports d’émerveillement, ont “arraché de leurs fauteuils” leurs spectateurs. Leurs noms, 
synonymes des charmes exceptionnels opérés par leur art, sont restés des mythes. Là encore, il a fallu faire 
choix ; des cantatrices : Mme St Huberii, La Malibran, La Patti, Maria Callas ; des chanteurs : Chaliapinc, 
Caruso, Georges Thill ; des danseurs : Mlle Camargo, Mlle Salle, Auguste Vestris ; les âmes du ballet romanti¬ 
que : Taglioni, Elssler, Grisi ; les dieux des ballets russes ! Nijinsky, Pavlova ; des étoiles : Serge Lifar, Yvette 
Chauviré* 


(1) l'InsTiiuc dr Musique et de Danse anciennes de tlle-de-France. 

(2) A rOpéra de Paris, en octobre j9'S3. 














Wra est également inséparable de Thistoire de b décoration : de Béraîti à Boquei.deCidriàCb 
; Chéret a Benois, et au XX^ siècle, de Picasso à Leger, que de contributions essentielles au plaiè 
visuel du spectateur. Quelques dessins, maquettes, ou affiches permettront de les célébrer. 
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Pas de photographies d'ensemble de scène ; présentées isolées, fragmentaires, elles figent un instant dusptttt 

de et se revèlem impuissantes à restituer b magie d une aïmosphere. 

Quant aux éléments scéniques, meme dessinés par de grands peintres, ils sont difficiles à exposer a ciü« de 
leurs dimensions et perdent de leur merveilleux à être vus de près ; ceux qui figurent dans 1 exposition to 
choisis pour leur valeur de signe poétique, qui entraîne au-deb de ces objets eux*memes ; théâtre dans tfihé» 
tre (petit théâtre de Petrouchka), masques, etc,.. 


Les costumes, eux, somptueux ou délicats, conserveni dans leurs formes un peu de b présence de ceux qd b 
ont portés : “Plus encore que Tobjet, le costume est une sorte de corps théâtral qui parle à b sensibilité et lus 
sens un langage immédiat", écrit Alain Satgé dans le livre qu^il a consacré à jorge Laveilî, metteur en s«ne 

d’opéra (1), 



Occasion de plaisirs esthétiques et sensibles — plaisir de Poreille, plaisir de l’œil — et de 1 esprit, 1 operaest un 
lieu de plaisirs à la fois individuel et collectif, de plaisirs réciproques que s’offrent chacun despanicipanlitli 
fête. L’artiste offre son talent au public qui le paye en retour par son émotion, son enthousiasme, voire son 
idolâtrie. C’est ce qu’Alain Duault appelle le “bonheur partagé". 

Lors de cenaines représentations ex ce pi ion n elles — les témoignages se retrouvent au fil des décennie» - dis¬ 
que spectateur reçoit comme une onde qui lui parcourt le corps, y touche des fibres nerv'cuses ei provoquedts 
réactions physiques : 

“C’était comme ce jour, voici bien des années, que Hans Castorp avait été admis à entendre un ohajiEciir 
fameux dans le monde entier, un ténor italien dont le gosier avait répandu sur les cœurs des hompes le tKofr 
fort d’un art plein de grâce. Il avait attaqué sur une note aigiie qui avait été belle dès le commencement. M*i5 
peu à peu, d'instant en instant, cette harmonie passionnée s’était élargie, s’était dilatée et épanouie, s«in 
éclairée d'une lumière de plus en plus rayonnante. Un à un, des voiles que d’abord on n'avait pas 
étaient en quelque sorte tombés j il y en avait encore un qui, se figurait-on, allait finir par découvrir la jtimiîK 
suprême et la plus pure, et puis un tout dernier voile encore, et puis un autre, suprême, qui laissa paraître èih' 
telle profusion d’éclat et de splendeur baignée de larmes, qu’une sourde rumeur de ravissement, ayantrnemn* 
comme une objection, ou une contradiction, s'était élevée de b foule, et que lui-même, le jeune HansCasto/pi 
avait été secoué de sanglots." (Thomas Mann. Lt MotUagne Magitfue, II, p , 2ÛÛ). 


(1) Laveliit ei mist à ttmrt. Fayard, 1^79, 






\3r 

sir 


[S' 


Mais Je piajsJr collectif de TOpéra est également d'ordre social, directement issu de rorigine même du genre, 
en France du moins : le ballet de cour. Au XVII' siècle* tous les participants, ni professionnels ni amateurs* 
ceux qui dansent et ceux qui regardent* sont de même condition* font partie du même monde* C’est une fête* 
qui offre ce plaisir ambigu d’appartenir à une classe privilégiée et de participer à l'un de ses rites essentiels. 

Plus tard* lorsque régnera la classe bourgeoise* ce même plaisir se retrouvera* mais du côté de la salle cette fois, 
domaine bien délimité dans le théâtre à l'italienne, avec sa hiérarchie de balcons* reflets de la pyramide de la 
société ; la comédie sociale trouvera alors sa scène de prédilection dans les couloirs, les loges* au cours des 
entractes* avec des regards échangés d’un coin de la salle à l’autre. Et les liens avec le monde artistique se 
renoueront dans les plaisirs équivoques des rencontres en coulisses ou dans les foyers des artistes. 

De même au XIX' siècle* le plaisir de la cérémonie mondaine, avec ses règles, son ordonnance* se trouve-tdl 
complété — et compensé — plusieurs fois par semaine, par le plaisir plus ouvert* plus débridé des bals masqués, 
creusets bouillonnants où, à la faveur des déguisements, les conditions peuvent se mêler et les contraintes 
sociales, un moment, s’oublier. 

Les bâtiments sont alors devenus les symboles de la réussite d’une classe, de la vie d’une société. Comme ils 
sont d’ailleurs souvent liés à l’histoire et à la politique des pays. Depuis Louis XIV fondant les académies roya¬ 
les de musique et de danse* acte éminemment politique, Jusqu'à la fermeture de Topera le 12 juillet 1789 par le 
peuple de Paris en marche vers la Bastille. L'ouverture du Palais Garnier en 1875* cinq ans après la défaite de 
1S7Û, apparaît comme la revanche d’une nation : 

*Xa France peut donc être fière du spectacle qu’elle a donné le 5 janvier à TEurope, et qui est aussi un triom¬ 
phe pour notre chère ville de Paris* Une telle fête chez un peuple qui mourait de la famine il y a quatre ans, 
c’est plus qu’une consolation pour son orgueil blessé, c'est un commencement de renaissance”. (Albert de 
Lasalle, Les Treize salies de LOpém. Paris* 1875), 

Quant au concert de réouverture de la Scala de Milan en 1946* il sera conçu par Toscanini comme le symbole 
de la reconstruction de l’Italie. 


4 3 ^ 4 


Enfin, plaisir nouveau que permet, au XX' siècle, révolution technologique : celui d’enregistrer de grands 
moments artistiques, de graver des sons et des images sur des suppons magnétiques qui conservent et resti¬ 
tuent — en le répétant sans limite — le plaisir reçu. Disques et vidéos feront naturellement partie aujourd'hui 
de notre évocation des “Plaisirs de l’Opéra”* 


St- K- ^ >i- 


C’est ici l’occasion de dire tout ce que ce projet doit à la pénétrante et séduisante analyse de Marie-Françoise 
Christout : “Le merveilleux et le théâtre du silence” (Mouton - La Haye* 1965). 

La lecture de son étude des ressorts du merveilleux dans les arts du spectacle est un plaisir permanent pour 
Tesprit. 

Nous remercions aussi tout particulièrement Martine Kahane, dont la compétence* l’enthousiasme* l’activité 
chaleureuse et compréhensive nous ont beaucoup encouragés à réaliser cette manifestation. 


Dessins de Valentine Hngo, 
moHvetnents du Sacre du Printemps, 
notés en 19Î3 
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PARIS 


1 ' Le Jeu de Paume de Ja Bouteille (B.N., Opéra). 

Depuis sa création par Louis XIV jusqu'à nos jours treize salles ont abrité l’opera, La première fui le Jeu de Paume de h 
Bouieille, situé rue Mazarine. La salle fui inaugurée par Pamonet première représentât ion publique d'un spectacle d’opéra 
(1671). 

2 ' Maquette en volume : scène de U seconde salle do Palais*Koyal (B.N.t Musée de l'Opéra). 


1' Iticemlie de la seconde salle du Palais-Royal en 1781 (lî.N., Opéra), 

La seconde salle du Palais-Royal abritait l'Opéra depuis 1770. Elle avait été bâtie par rarchîiecte Moreau sur remplacement 
de la première, détruite par un incendie en 1763. La seconde salle brûlai^ elle aussi, en 1781, alors qu'on donnait QryïAdt' de 
Gluck. L'emploi des bougies, l’innammabiîité des décors peints en toile rendaient ces incendies très fréquetus. 

4 - Salie Le Peletîcr ; Représentation de Robert le Dîabîc de Meyerbecr, décors de Ciccri (1831), lithographie de J* 
Arnouc (B.N-, Opéra). 

Les nonnes surgissent de leurs touibeaux et dansent au clair de lune, conduites par leur abbesse, Marie Taglionî. 

L opéra de la rue Le Peletier, inauguré en 1871, est le lieu privilégié de la vie mondaine et artistique pendant l'époque 
romantique. Les écrivains de l'époque lui consacrent de nombreuses pages. Un public brillant assiste au renouveau de 
l'opéra français et à la naissance du ballet romantique. 

5 - a) Paris, le nouvel Opéra, Etat actuel (vers 1865) des travaux de la scène et des dessous Opéra), 

b) Les travaux de nuit au nouvel Opéra, dessin de Trîchon (B,N„ Opéra), 

L'Opéra de Paris, édifié par Charles Garnier entre 1861 et 1875 sur l'ordre de Napoléon III, est considéré, à juste titre, 
centime le plus important témoin de l'architecture théâtrale du XJX'^' siècle. Haussmann avait, dès 1858, défini l'emplace- 
nieni du nouvel Opéra, dont on projetait la construction deputsI781. Les 171 participatits au concours lancé en 1860 
devaient tenir compte de cet emplaccmeni(...) privilégié (qui) suggère d'emblée T importance que le Second Empire voulait 
attribuer à l'Opéra dans la vie publique. (D'après la Petite Encyclopédie de i’Opéra de Paris), 

6 - Ijs nouvel Opéra - Coupe Jongitudinale du monument. Dessin de Kar! Fîchot et Henri Meyer. Gravure de F, 

Méaulle parue dans Le Jotirtial 28 février 1875 (Ei,N,, Opéra). 

7 - Inauguration du nouvel Opéra. La salle vue de la scène. Dessin de MM. Scott et Lix, paru dans Le Monde ilînstrc 
(B,N., Opéra). 

Hippolyte Taine avait affublé la Société du Second Empire de cette épigraphe : "Un seul but : jouir et paraître”, L'Opéra 
lui offrait un cadre à sa mesure. 

8 - Les CDulisKS de l'Opéra. Trois gravures d’une série de douze, dessinées par Ch. Hallo (B.N., Opéra). 

9 - The Phantom of Opéra, film américain muet de Rupert Julian et Ed, Segdwîck, avec Lon Chaney, Mary Philbin, 
Norman Kerry, 1925, Universal Films, (Photos B.N., Arts du Spectacle). 

Lieu symbolique, à valeur d'“iniagc”, l'Opéra inspire les écrivains, puis les réalisaieurs de films* "Ainsi Marcel Proust, en 
plaçant la salle de l’Opéra dans la description d'une chimérique scène sous-marine, met-il en relief l'élément phantasmagon- 
que, qui fait partie intégrante du bâtiment. Une démarche semblable, qui prend valeur d'archétype, dicte à Gaston Leroux 
son roman Le Fantôme de POpém (1910)” (Petite Encyclopt'die de l'Opéra). 

D'autres films seront réalisés sur ce roman et dans ce cadre, notamment en 1943 p,'ir Arthur Lubin, aux Etats-Unis, et en 
1962 par Terence Fisher, en Angleterre. 




Il 

















ESCALIER 

10 - Grand escalier du nouvel opéra, dessiné et lithographié par Ch. Fichot. (B.N., Opéra), 

A propos du Rrand escalier, Charles Garnier écrivait : chaque étage, les spectateurs accoudés aux balcons garaiiseinlej 

mu^rs « les rendem pour ainsi dire vivants, pendant que d'autres moment ou descendent et a)Outem encore à h vie Edin, 
en disposant des étoffes ou des draperies tombantes, des girandoles, des candélabres ou des lustres, puis des marbresoüdft 
fleurs on fera de tout cet ensemble une composition somptueuse et brillante qui rappellera en nature quelque^unodediv 
positions que Véronèse a fixées sur ses toiles, La lumière qui étincellera, les toilettes qui resplendiront, les figures animfee, 
souriantes, les rencontres qui se produiront, les saluts qui s’échangeront, tout aura un air de fête et de plaisir, et, sans ««iv 
dre compte de la part qui doit revenir à Tarchkecture dans cet effet magique, tout le monde en jouirai {Cité danstaPetw 
Encyclopédie de l'Opéra de Paris, 1974). 


Î1 - LUSTRE 

a) Le nouvel opéra : les ateliers de construction et de montage du grand lustre de la salle. Dessin deM. Valnay(B.NH 
Opéra). 

b) Le lustre du Palais Garnier et le plafond peint par Marc Chagall en 1965 (Photo Jean Dubout - B.N., Ûpén} 

"'Tout se tient, tout s’enchaîne : c’est une gerbe de feu, de diarnamseï de lueurs, dont la forme gracieuse, la ceimure miiw- 
tante est le complément indispensable de coûte salle de fete”. (Charles Garnier), L’architecte s'est préoccupé de “dMûtr i 
la salle l’aspect vivant et animé que procure l'éclai des lumières”, aux moments où raitentiDR du public n’c« plusponéf 
vers la Scène. Dessine par Garnier lui-même, modelé et ciselé par Lacarrière et Deiaiour, le lustre pèse? tonnes et «utiponc 
400 ampoules. 

Tous les deux mois, il faut le nettoyer, vérifier les ampoules, faire briller les cristaux ainsi que les guirlandes de greksdont 
les vibrations renforcent l'acoustique, 


GAZ ET ELECTRICITE 


12 * La Salle de TElectricîté du nouvel opéra vers 1875- Gravure extraite de La NaturCy revue des sciences dirigée par 
M. Tïssandier, (B,N., Opéra). 

"Un fait à noter (et facile à retenir à cause d’une heureuse rencontre de mots) ; la lumière du gaz fit son début àl’opé/aa 
même en France, le soir de la première représentation A*Aiadirty ou La lampe menxiiieme (opéra posthume df Nicolo. 
achevé par Bcnincori). C’était l’éclipse totale et définitive des chandelles de Lulli, des bougies de Rameau, des quînqümJt 
Gluck et de la lampe d'Argant des temps plus modernes. Cet événement considérable dans Thistoirede routîllagethfktala 
sa date au 6 février 1822”. (Alben de LasaJle, Les 13 salles de Lopera. Paris, 1875, p. 243). 

Il faut noter que dans Le nouvel Opéra, la salle n’était plus éclairée durant la représentâtbn. 


"Conscient du rôle essentiel que joue la lumière à l’opéra, Charles Garnier l’a représentée, de manière allégorique,idiaqiie 
extrémité du Grand Foyer, par des visages de femmes modelés par Chabaud, qui figurent les différents modes d'édiiî^ 
scénique au cours des âges î la lampe à huile, la bougie, le gaz et Télectricité, Aujourd’hui plus que jamais, réiectriritéamn 
au service des mises en scène. Périodiquement, les progrès techniques permeiieni une amélioration, une rénovabo de 
l’équipement : 


— 1375 : à l’inauguration du Palais Garnier, le service électrique n’existe que pour les sonneries et pour certains proiecttufi 
à effets spéciaux qui fonctionnent sur piles. 

— 18S1 ; la salle est équipée de globes électriques, 

~ 1887 : un véritable réseau de distribution est établi ï partir de ce que Ton appelle l'usine électrique, bstallée diiis If 
sous-sol. 

— 1935 : l’équipement scénique de U scène est refait, avec une’cabine haute tension et des équipemeiiEi 
pour répoque, en particulier un jeu d’orgue à 2é4 circuits réglables. 
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— 1969 puis 1970-1971 : au cours des fermetures, de très importants travaux modernisent toutes les Installations électri¬ 
ques de la scène, à partir d*un jeu d^orgue électronique de SOO circuits mémorisés et 300 drcuits manuels additionnels^', 
(d'après la Petite Encyclopédie illustrée de l’Opéra de Paris, 1974). 


13 - La salle actuelle du Palais Garnier (Photo T.N.O.P.). 

Garnier recherchait un effet affectif, exaltant de Parchitccture. Il notait à ce sujet : “Laisser vos yeux se réjouir aux rayons 
dorés* laissez votre âme s^échauffer aux vibrations de la couleur et... retrouvez.** l’enthousiasme de la passion* l’insouciance 
de la... gaké, ce qui veut dire en Art : couleur* foi et audace”, (Ch. Garnier. Le Nouvel Opéra de Paris, tome I, 1878). 


14 - a) b) c) LA SCALA (TEATRO ALLA SCALA) à Milan (Photos : Archives du Teatro alla Scala) 

Construit en 177S, le théâtre fut nommé d’après Regina délia Scala* femme du duc Barnobo V^isconti de Milan* et dont la 
famille avait construit une église dite “de l’escalier” sur le même emplacement au XfV= siècle. Tous les grands musiciens ita¬ 
liens composèrent des opéras pour la Scala ; Rosstni, Bel Uni, Donizetti, Verdi et Puccini* 

Anuro Toscanini fut à trois reprises directeur de la Scala. Au cours de la première période (1898-1903)* il introduisit 
Wagner au répertoire et créa en Italie Saloméée R. Strauss, Louise de Charpentier* Pelkas et Melitande de Debussy. Tosca- 
nini quitta ta Scala en 1929* lors de la montée du fascisme. 

Détruit par les bombes en 1943, le théâtre reconstruit en 1946 (3 600 places) offre aujourd’hui encore son aspect de tou¬ 
jours : six étages dont quatre de loges bordées de rouge, avec ses parois or, crème ei ocre* et son lustre de six mètres. Tosca- 
nini, qui avait souscrit 100 000 livres pour la restauration, dirigea le concert de réouverture, 

La présence de Maria Callas suscita la reprise de plusieurs œuvres méconnues : // Pitâta de Bel Uni, Anna Boiena de Donl- 
zcttl, Méd^ de Cherubini, et Luchino Visconti y fit les mises en scène notamment de La Traviata de Verdi, La Vestale de 
Spontini, La Somnambula de Bellini* 

Francesco Sicialiani de 1957 à 1966, Paolo GrassI et Massimo Bogianckino (de 1973 à 1977) puis Carlo Maria Badint dirigè¬ 
rent successivement la Scala ces dernières années. 

F. Zeffirelll et G. Strehler y ont fait des mises en scène imponantes, et Claudio Abbado a marqué de sa personnalité la 
dircaion musicale. (D’après le Dictionnaire de l’Opéra de Harold Rosenthal et John Warrack, Fayard, 1974.) 


15 - a) b) COVENT GARDEN à Londres (Photos î Brîtîsh Councîl) 

A Londres, c'est le nom de trois théâtres qui ont tous occupé plus ou moins le même site dans Bow Street depuis 1732. Le 
site avait appartenu à LÇglise — en fait, il y avait eu là le jardin d’un couvent, d’où le nom de Co(n)vent Garden. 

Le premier théâtre fut inauguré en 1732 ; la première œuvre musicale représentée fut L’Opéra du Gueux de John Gay et 
John Christopher Pepusch. Des œuvres de Haendel y furent également jouées, mais là plupart des œuvres représentées 
étalent théâtrales. 

Détruit par un Incendie en 1808, un deuxième théâtre fut Inauguré en 1809, W’eber et RossinI notamment y Furent joués. 
Incendié à nouveau en 1856, l’édifice actuel fut Inauguré en 1858 avec Les Huguenots de Meyerbeer* Sir Thomas Beecham* 
Bruno Walter* Rafael Kubelik, Georg Soiti, Colin Davis notamment se succédèrent à la direction musicale au XX' siècle. 
Après 1950 furent créés des opéras anglais de Britten, de Walton* de Tippett. (D’après le Dictionnaire de LOpéra de Harold 
Rosemhal et John Warrack* Fayard, 1974.) 


16 ' OPÉRA DE VIENNE (Photos : Institut autrichien de Paris) 


a) Le Foyer 


b) La galerie 


c) Vue extérieure 


Ces éléments architecturaux sont ceux qui restent du bâtiment du XIX* siècle. La salle a été entièrement reconstruite après 
les bombardements de 1945. 


Les premiers opéras entendus à Vienne le furent sous les règnes de Ferdinand III et Léopold (2* moitié du X Vll* s.). Eta¬ 
bli comme divertissement de Cour, l’opéra était le monopole du théâtre de la Cour. En 1708* cependant, pour répondre 
aux demandes du peuple, fut construit le Ka. Sous Marie-Thérèse (1740-1780), Gluck fut maître de chapelle de la Cour et 
dix de Ses opéras furent créés à Vienne, parmi lesquels Orphée et Alceste. 
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Y furent egalement créés, de Mo/an, L*Eftièvcment an Sérail, Fi^ro, Cm fan urne, puis La Fiàte enchanté: 1791 
kanedtT dans son propre théâtre, en défi au monopole des théâtres de ô>ur. 

En 1842, Donizetti fut nommé œmpositeur ei chef d’orchestre de Cour. Wagner y dirigea en 1861 la pnenijère de Lrfeç. 
^rin. 

De 1897 à 1907, l’Opéra de Vienne connut scs plus grands triomphes sous la direction de Gusuv Mahkn Dans lesannt^ 
20, Richard Strauss fut associé â la direction anJstic|ue+ 

Détruit en î945 par les bombes, l’Opéra de Vienne fut reeonstruii en 1955 (2 200 places) et réouvert sous la dirtaiondi; 
Karl Bohm puis de Karajan qui démissionna en 1964. 


Î7 - a) b) BOLCHOl THEATRE à Moscou {Photos : Agence Novostî) 

Le théâtre Bolchoï Perrovsky lut inauguré en 1825, et les 2 opéras de Glinka : ïvan Soustanine et RùUi^n w LnéniSj\ 
furent créés. Un incendie détruisit en 1853 la salle, qui fut rouverte en 1856 (2 100 places). 


Après la révolution de 1917, le théâtre fut réorganisé et rouvert en 1918 avec Saéko de Rimsky-Korsakov « RùudKn 
Ludmilla de Glinka, Le Théâtre annexe voisin y fut incorporé ; c’est là que Chaliapine connut ses triomphes iMoKwi 

Sur la scène immense, des mises en scène somptueuses, dans le style naturaliste ; un corps de ballet et une école de rej^^J^^ 
ttem mondiale. (Diaprés le Dictionnaire de rOpéra de Harold KosenihaJ et John Warrack, Fayard, 1974.) 


18 - METROPOLITAN OPERA HOUSE : “MET” à New York (Photos i Dep.mment of Education, Metropolitan 
Opéra Gtiild). 

a) L*extérîeur du “Met” (Photo Frank Dunand). 

b) La salle dti nouveau “Met”, et son cx-dtrecteur Rudolf Bîng (Photo Erich Lessing). 

Le premier théâtre de ce nom (3 615 places) situé sur Broadway fut inauguré en 1883, financé par de riches hommes d’afii 
res, Jl vil la création en Amérique de nombreuses œuvres majeures parmi lesquelles î Panifdàe Wagner, 
de Tchaïkovsky, Le Triptyque Âe Puccini, Bori^ Oodounov de Moussorgsky, Le Clxvaiierà la /îose de R. Strauss, etc. Anur. 
Toscanini y fui plusieurs saisons chef d’orchestre principal. Les plus grandes voix du monde se firent entendre : De Ktsâf, 
Van Dyck, Caruso, Pons, Gigh, Traubel, Callas, Tebaldî, Del Monaco, etc. 

Le nouveau Met (3 800 places) au Linicoln Center fut inauguré en 1966 avec Cléopâtre de Barber, La saison l933-]9S4iDir 
quera le 100^ anniversaire du Met î elle verra de nouvelles mises en scène de Hacndel, Verdi et de dix-neuf des opcinks 
plus célèbres de son histoire. (D’après le Dictionnaire de FOpéra de Harold Rosenthal et John W'arrack, Fa/ird, 19?l| 


19 a) b) LE THÉÂTRE DE BAYREUTH (R,F.A.) (Photos : JÔrg Schtilzc ■ FestspJelleitung Bayreuth) 

Ville de Bavière, elle est depuis 1876 la ville du festival de Richard Wagner, Déçu de ne pouvoir oonstrutre son 
Munich sous le patronage de Louis II, Wagner persuada la vilic de donner le terrain nécessaire pour la üonstnKfwfnfc 
théâtre et d’une demeure (“Wahnfried”). 


Le théâtre (1 800 places), qui à l’origine ne devait être que prov isoire, est construit en bois et en brique et la salle rnseptlitt! 
un amphithéâtre classique. L’acoustique est admirable grâce à une innovation : la fc>sse d’orchestre couverte. Lethéapftiï 
inaugure le 13 août 1876 avec L'Or du Rhin (ouvrant ainsi la première représentation complète du cycle de k Tdiu/aprlits 
présence de Liszt, Grieg, Bruckner, Mahler, Tchaïkovsky, Saîni-Saëns, Nietzsche, l’Empereur Guillaume N et Louis [I.Pï 
suite de difficultés financières. Il n*y eut plus de représentations jusqu’à la création de Partifaî en 1832. Les fesTivristtf&i^' 
reut h furent dirigés successivement par Casima Wagner, Siegfried Wagner, W mîfred Wagner, Wolfgang et'« «y 
Wagner, 

Dans le domaine de la mise en scène après la seconde guerre mondiale, les petits-fils de W'agner simplifièrent les dccois fl b 
costumes et éliminèrent la plupart des éléments naturalistes, soulignant au contraire leur symbolisme et leur uflivmilié 
La techniqutî d^^5 éclairages dv Wieland Wagner fut remarquable. 

Depuis 1951, se sont succédés au pupitre de chef d’orchestre notamment Karajan, Krauss, Cluyiens, Maazet, 

lez, en 1976, pour le Ring mis en scène par Patrice Chéreau. (D’après le Dictionnaire de TOpéra de Haruld Rosnalwl^ 
John Warrack, Fayard, 1974.) 















20 - OPÉRA DE SYDNEY (Photo : Arnbassadc d^Austr.ilîc à Paris) 

Situé au cœur hîitarique de l'Australie contemporaine, sur le Hvaj'e où débarqua en 1788 la première flotte anglaise sur le 
contincm australien, l'Opéra de Sydney fait la fierté des Australiens^ Œuvre de l'arthiteete danois Jorn Utaon, vainqueur 
en 1959 du concours lancé pour cette construction, la bâtiment inauguré en 1972 est unique par la hardiesse de sa concep¬ 
tion architecturale. Posé au bord de la mer, sur un podium inspiré des plateformes Je temples mayas du Mexique, il super¬ 
pose une forêt de conques de béton et de verre qui font penser à des voiles de navire gonflées par le vent. L*Opéra regroupe 
4 salles de spectacles de 2.700 à 420 places, 2 salles de réunion, 2 restaurants, rensemble pouvant accueillir plus de 6 000 per¬ 
sonnes. 


21 - ORANGE î Théâtre antique (Photo Bernand) 

Linauguration du théâtre eut lieu en août 1869 avec un opéra de MehuI, le dernier acte de Romét^ et Juliette^ et un oratorio 
de circonstance sur une musique de G,F. îmben. On donna le nom de “Chorégîes" aux manifestations d'Orange en 1897,* 
depuis, représentations dramatiques, chorégraphique.^ et lyriques s'y sont succédées. (Harold Rnsenthal et John Warrack. 
Dictionnaire <k /‘Opéra. Fayard, 1974), 


22 - VERONE 


a) Les arènes de Vérone 

b) La fou le cm plissant les gradins lors d'une représentation d^Aïtia en ]%6 (Photo Ente Autonomo Spettacoli Lirici) 


Les célèbres arènes romaines (25.000 places) sont, depuis 1913, le cadre de speciactc.s lyriques en plein air en été (les seules 
interruptions eurent lieu de 19Î5 I I91fi et de 1940 à 1945), La première saison fut dédiée à huit représentations iTAieia diri¬ 
gées pr Serafin, La plupart des a-uvres données à Vérone sont, nécessairement, du genre spectaculaire, (Harold Rosenthal 
et John Warrack, Dictionnaire de /’OpeVrf. Fayard, 1974). 







































































































2y ■ LA PETITE LOGE 

Eau-forte de Pat^s d’après Moreau le Jeune. (B«N., Estampes.) 

“L‘origine des pcittes loges est très singulière, je dois vous la faire connaître. Les seuls fils ou filles de France avaient le droit 
de faire mettre un tapis au-devant de leurs loges, c’est-à-dire quand le roi n^ était pas, car alors la famille était à sa suite, 
S.A.R, duchesse d’Orléans, femme du régent, n’étant que pctite-filk de France, n'avait pas le droit au tapis : c’est pourquoi 
son altesse allait dans la loge de Madame, veuve de Monsieur, frère de Louis XIV, et fils de France. Mais Madame n'allant 
pas au spectacle tous les jours où la duchesse d’Orléans voulait y aller, celle-ci prit le parti de louer une petite loge où, gar¬ 
dant une espèce d'incognito, l’étiqueite du tapis était évitée. Les princesses du sang suivirent cet exemple,” (Castil-Blaix', 1, 
p. 1Û7.) 

"Une tradition veut que le charmant dessin de Moreau, qui a pour titre La Petite Lcige, représente le prince (de Soubise), 
dans ce seigneur, le dos tourné à h lumière de la salle, le bras sur l'appui de velours, la lorgnette à la main, et auquel est pré¬ 
sentée une débucame par une mère vraie ou fausse qui la pousse par la taille vers l'altesse — la débutante encore toute mon¬ 
tée sur les pointes, encore tout envolée dans sa robe aérienne de Boquet, et faisant un rond de bras, pendant que le prince 
lui prend légèrement le menton, et lui ramage quelque galant compliment.” (E. de Goncourt, La Guimard, IR93, p. 3506 ; 
cité par François Lesurc, L'Opéra fTatp;ahy Minkoff, Genève, 1972, p. 34.) 

24 - Le public faisant fermer TOpéra, le Î2 juillet 1789. Gravure par P.-G. Berthault (1791). (B.N., Estampes). 

Après le deuxième incendie de l'Académie au Palals-Rofal, l’Opéra était installé au théâtre de la Porte Saint-Martin. Le 
dimanche 12 juillet, on devait àonner Aspasie, de Grétry. Maïs, la nouvelle du renvoi de Necker s'étant répandue dans la 
ville, "le public, pénétré de sa retraite, vint sur les quatre heures faire fermer les portes de l’Opéra et de tous les autres .spec¬ 
tacles, lesquels furent fermés jusqu'au mardi.” {Joumaî Je Francoeurj cité par François Lesure, LOpéra dassiqae/ranfaht 
Minkoff, Genève, 1972, p. 29.) 

A sa réouverture (avec Le Devin du Village, de Rousseau), l’Opéra sera surveillé puis dirigé par un comité révolutionnaire et 
par la censure. On y donnera des spectacles patriotiques ou des nouveautés, comme LeMariagpde Figaro de Mov:arT, donné, 
presque dans l’inattention, en mars 1793. (Bordas. Op., p. 13.) 

25 - Affiche de l’époque révolutionnaire (20 frimaire an VI) pour l’Opéra rebaptisé "Théâtre de la République et des 
Arts", où Ton présentait Le Devîn du village de Jean-Jacques Rousseau, Les Prétendus de Lenioyne et Le Déserteur, 
ballet pantomime de Maximilien Garde!. (B.N,, Opéra). 

Pendant cette période, les pièces patriotiques et de circonstance, furent de rigueur. Les représentations gratuites étaient 
nombreuses. 

loges 

26 - Intérieur de loge à l’Opéra le Pekticr vers k milieu du XIX*^ s. Gravure de E. Lami (B.N., Opéra). 

27 - "Loges Fashionables”. 

Gravure par A. Geniole, titrée "La fosse aux lions” (opéra) : "Nul n’aura de talent, hors nous et nos amis... Yes !” Première 
moitié du XIX' siècle (B.N., Opéra). 

FOYER 

28 * Foyer de la danse sous k règne de Louîs-Philippe, à la Salle Le Peletîer. Reproduction d'un tableau de Lami 
(B,N., Opéra). 

C'était devenu un cercle très fermé d’hommes de la haute société. Quelques privilégiés y étaient admis pour faire la cTour 
aux danseuses. 

Sur ce tableau de Lami, on reconnaît Fanny Lissier au centre, le docteur Véron, directeur de l’Opéra, derrière elle, à droite, 
Alfred de Musset, à sa droite, Auber, assis, Halévy, à Textrème gauche. 



r/ prhlv 


/ 


Imjt' 


23 


19 


“•jf ■ i 

















'*Une autre innovation due au Véron (directeur de i’Opéra de IS31 à 1835) fut l.i permission donnée aux plus iinpjj,. 
tants des abonnés de TOpéra de passer derrière la scène, au Foyer de la danse, et de s'y entretenir av-ee lesdanseiMespenj^ 
qu*elies se préparaient pour la n'pn'scniaiion* Cette coutume exerça un attrait irrésistible aussi bien sur les hotnnsesjçf| 
que sur les jeunes, et l'Opéra en bénéficia considérablement* Pendant longtemps, le Foyer de la danse devai[ consiituïrtiî 
important centre d’attraction pour la société masculine. De nombreuses amitiés et même des liens plus étroits allaieni A 
nouer entre spectateurs et artistes ; toutefois, le plus strict décorum devait être respecté et les exigences de leur profasg; 
laissaient du reste aux danseuses fort peu de temps pour la bagatelle. Néan moins, dans la mythologie populaire de l’^u, 
la ballerine devint un objet d’aspirations sentimentales et de désirs physiques ci fut considérée un peu conttne uneso^'it 
la classique "grisette” adonnée au plaisir/’ (b Guest p. 92), 


29 - Le Nouvel Opéra (1875). Le Foyer de la danse. Gravure par Trtchon, (B.N., Opéra). 

“Le foyer de la danse luî-nième avait perdu de son attrait. La pièce majestueuse dont Garnier avait tracé le plan dans le 
vel Opéra était dépourvue de rintimité qui avait fait le charme du foyer de la rue Le Peletier, et la politique quioiiuÊuiti 
y laisser pénétrer toute personne qui avait souscrit un abonnement pour les trois représentaiiom de la semaine primà 
tout cachet d’exclusivité le privilège d’y être admis- Du reste, il y avait beaucoup moins de danseuses qui eussent eii>ied($f 
réunir au Foyer de la danse : les étoiles préféraient souvent recevoir leurs admirateurs dans leurs loges spacieuses" |l 
Guest, p. 138). 


30 - Foyer de la danse, deuxième moitié du XX' siècle. (Photo Roger Pic, B.N., Opéra), 

Lieu de travail et de détente pour les danseurs, depuis 1945 le foyer est parfois utilisé pour prolonger et agrandir b 
notamment lors de la présentation-défilé de l’ensemble du corps de ballet* 

Il est orné de portraits, en médaillons, des plus ^atides danseuses de l’Opéra depuis 1669. 

Garnier dît du Foyer : “Je pense que (sa) composition générale et le caractère d'architecture libre et un peu avenuirttçg 
j'ai adoptée conviennent parfaitement à sa destination et lorsque, le soir, toutes les danseuses se mêlent et circulfru iki 
cette salle, doublée d’aspect par la grande glace qui en occupe le fond, il y a, sans contredit* une harmonie réelleenti^'h 
parois du foyer et les groupes animés des ballerines.” (Charles Garnier, Le Nouvd Qpéw). 

3t - La fête du 15 août - Entrée du ptibîic au spectacle gratuit de l’opéra. Dessin de M* Jules Pelcoq* (B.N.,Opéni 


32 - La sortie de l'opéra pendant l’Exposition universelle en 18^7. Gravure par H. Dutheil et Gustavejanot. (&.N, 
Opéra). 


BALS 

33 - Bal masqué à l'Opéra, Gravure de A. Provost. {B.N., Opéra). 

Musard conduit le bal. Les gens du monde s’encanaillent j l'argot est de mise, le cancan fait rage. 

* *Lransformatiûn du Theatre du Grand-Opéra (salle Le Peletier) en salle de bal après la rcpi'éscntationdu isaiÆ- 
gras. Dessin de M. Gaîldrau, février 1872 (B.N., Opéra). 

35 - Bal donné a l Opéra au bénéfice de ta caisse des pensions de retraite des artistes et employés de ce théalre-LW" 
cutioit du Quadrille impérial par les artistes de l’Opéra, Gravure par Godefroy Dur. (B.N., Opéra). 

36 - Bal de 1 Opéra en 1892. Dessin de Henri Meyer d’après le croquis de G. Julien, gravure de Meaulle, dsiiîIf 
Journal iUuitré, 14 février 1892 (B*N., Opéra). 
















wae 

J7 - Affiche de Jules Chéret pour le carnaval de 1892, (B,N., Opéra), 
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* Jules Chéret, peintre^ dessinateur, affichiste, sculpteur et graveur (t83é^t932). 

Il a créé un genre, donne une forme nouvelle à raffichc et inauguré une technique destinée à faire école. Dans son imprime¬ 
rie fondée en 1866, il lança ses deux premières affiches illustrées en couleur^ Le succès fut énorme mais dû plus encore à la 
verve du dessinateur qu’à l’habJfeté du lithographe. De très nombreuses affiches jalonneront sa carrière de succès. 

Consciencieux, soucieux du moindre détail, il est également le peintre de la grâce féminine, de la coquetterie enfantine, 
comme il est l’interprète vivant et joyeux des clowns, des acrobates, des dân$euse$. 

5S - Affiche de Van Dongen pour le bal des petits lits blancs. Je 1^' février 1927, (B.N., Arts du Spectacle), 
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39 - Affiche- Mardi 3 février [1931]- Bal des petits lits blancs-’ Litho en couleurs de Marie iaurencin, Paris, impr, 
H. Chachoin [1931] H l,6Û0 x L 1,200. (Photographie, B.N., Opéra) 

L’existence des bals à l’Opéra remonte au XVIIP siècle j voici ce qu’en dit un écrivain de l’époque 2 “Le nombre multiplié 
des bals masqués pendant le règne de Louis XIV avait mis au commencement de ce siècle cet amusement à la mode. (Les 
princes étrangers ayant donné des fêtes somptueuses dans leurs propriétés, les particuliers n’osèrent plus oi^niser cheveux 
des bals plus modestes, et en 1715, une ordonnance du Régent permit des bals publics trois fois par semaine dans la salle de 
rOpera). Les directions firent faire une machine avec laquelle on élevait le parterre et l’orchestre au niveau du théâtre. La 
salle fut ornée de lustres et d'un cabinet dans le fond, de deux orchestres aux deux bouts et d’un buffet de rafraîchissement 
dans le milieu... {Le succès fut toujours immense et les foules prirent l’habitude de s’y presser.) On se heurte, se mêle, se 
pousse. Ce sont les saturnales de Rome qu’on renouvelle, ou le carnaval de Venise qu'on copie (...) On voit que ce n’est pas 
d’aujourd’hui qu’il est de mauvais ton de danser au bal de l’Opéra. Il est évident que dans un lieu public, où le premier venu 
peut se présenter masqué, la société doit se mélanger rapidement. Les femmes qui se respectent ne sauraient entrer dans une 
telle cohue, et les hommes qui les accompagnent se bornent, comme elles, à jouir, du haut d’une loge, du coup d’œil et du 
spectacle”. 

Au XIX* siècle, la vogue du bal de l'opéra se poursuivit, notamment sous le règne de Louis-Philippe, lorsque Musard, 
“musicien excentrique mais non sans talent” prit la direction de l’orchestre du bal ; ils avaient lieu alors chaque samedi pen¬ 
dant la période du carnaval. 


Après rinauguration du Palais Garnier, on en comptait quatre par saison. Au XX' siècle, organisations de bienfaisance (Bal 
des petits lits blancs) ou grandes écoles, continuent à donner des bals à l’Opéra. 
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JEAN-BAPTISTE LULLI 


40 - Jean-Bâpdstc LulU^ gravure diaprés une sculpture d’Edelinck (B.N., Opéra). 

Compositt'tir fiançais (Florence l632*Paris 1687). 

Fils d'un meunier, il acquit quelques rudiments de musique et jouait de la guitare avec habileté. En 1644, il quitte l’Italie 
pour la France dans la suite du duc de Guise. A Paris, il entre rapidement dans la bande royale des 24 violons. Naturalisé 
français en 1661, il est nommé surintendant de la musique, ei collabore avec Molière, Racine, Corneille, pour lesquels il 
écrit des intermèdes de tragédies ou comédies^ballets. En 1672, il obtient le privilège de l'Académie Royale de Musique et 
présente son premier opéra : Caàmus et Heimtîone. Suivront dix-huit œuvres, parmi lesquelles A/cejfe (1674), Tïwyciî (1675), 
dmtdè (1636), sans doute son chef-d'œuvre. 


41 - Une page de la partition A'Armide de Lulli. 

L’une de ses œuvres les plus célèbres, créée en 1686, et qui resta soixante-dix-huit ans au répertoire. Pourtant, à la création, 
Lulli était en disgrâce et le public n'osa pas manifester. Lulli fit alors exécuter l’œuvre pour son propre plaisir. Lors d'une 
seconde représentation dont il était le seul spectateur, Louis XIV, mis au coumnt, rétorqua ; “Puisque LulH trouve sa musi¬ 
que â son gré, c’est qu’elle le mérite.” (B.N., Opéra.) 

42 • Le Triomphe de VAmour, de Lulli, décor et costumes de Jean Bérain. 

a) Dessin de François Chauveau (B.N. Opéra), 

b) Deux dessins de Bérain pour les costumes du Triomphe de TAmour: habit représentant le mistère, habits 
d'indiens (B.N., Opéra). 


“Le 16 mai 16S1, à la représentation du Triomphe de l’Amour^ opéra-ballet de Bensérade et Quinault, musique par Luilî, des 
danseuses parurent pour la première fols sur la scène pour y remplir les rôles de femmes. Ce maître avait tout à créer ; mais 
il s'entendait à merveille aux éléments nécessaires pour organiser une représentation lyrique ; aucune partie de l'art ne lui 
était étrangère ; il donnait d’excellentes leçons aux chanteurs, aux symphonistes, aux danseurs même, et prenait un soin 
particulier de l'exécution dramatique. Habile courtisan, Lulli ne laissait échapper aucune occasion de plaire à Louis XIV, 
qui l'avait déjà nommé surintendant de sa musique et le combla de ses faveurs. Lulli voulut régner en souverain dans son 
Académie Royale de Musique ; pendant quatorze ans, elle ne fit entendre que les œuvres de ce directeur suprême, et sa 
mon seule put donner à ses rivaux la licence de s'y présenter. Le roi, la cour, le public même de Paris, ne l’auraient pas souf¬ 
fert, tant ils étaient infatués du plain-chant qu'il leur prodiguait d’une main libérale ! On n’imaginait pas qu’un autre musi¬ 
cien fût capable de se mesurer avec un artiste qui, dès scs premiers pas, avait atteint le dernier degré de la perfection,” 
(Castil-Blaze I, p. 40.) 


Lulli mourut en 1687 des suites d’une blessure au pied. Promoteur de l’opéra à la française auquel il donna son style, une 
forme de grand speaacle total avec ballet et machineries, son influence lui survivra pendant plus d'un siècle, et sera le cen¬ 
tre de vives querelles au XVUI' siècle entre panisans de la musique française et de la musique italienne. 


* Bérain (Jean P^) le Vieux, dessinateur du roi et ornemaniste (1639 ou 1640-Î709 ou 1711). 

Bérain fut le grand décorateur des spectacles de Louis XIV. 

“Issu d'une famille d’artistes, les Leclerc dits Bérain. Elève d’Henri de Giss^, dessinateur de la chambre ex du cabinet du 
roi, il lui succède en 1675. Il dessine alors des costumes de carnaval, prépare des mascarades et des pompes funèbres pour les 
fastes du règne de Louis XIV ; depuis 1675, il collabore régulièrement à la décoration et à la machinerie de l'Opéra, il 
ordonne des fêtes, des feux d’artifice, des carrousels, dessine des bateaux, des boiseries, des cheminées à glace. Il crée un style 
décoratif particulier vers 1670 qui dure jusqu’au XVIIP siècle.” (D'après Bénézii.) 
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RAMEAU 


43 - a) Rameau à sa table de travaiL Gravure anonyme (B.N., Bt.)- 
b) Rameau et Gluck- Gravure (B,N., Bt«). 

“Jean-Pbilippc Rameau, né le 25 septembre 1683 à Diion, avait appris la musique dès son enfance de Jean RafiwB,,t 
père, organiste. Un invincible attrait Rattache à Tetude d‘un art qu’il aimait avec passion* 

Dans la querelle qui opposait les pan isans de b musique italienne Aux Lgllistes, tenant pour le génie musid ftmju 
Rameau voulut connaître la vérité. (Il fit le voyage dltalie, et en revint, non convaincu par les maîtres italbi,) 

Rameau s’était fait une brillante réputation comme théoricien, mais on se méfiait encore de son talem potjrljsomb 
que ; c'est là pourtant qu’il voulait faire scs preuves,’' (CastiKBlaze I, p, 113-116), 

Ce furent Htppo/yic et d ride, kf Ifuief galantes (1735), Casttir et Po//ftx ( 17Î7), P/aiéc ( 1745), notamment. Après lui^kœ;: 
que dans l’opéra révéla plus d’expression et de richesse instrumentale. 

"Ce musicien célèbre qui nous a délivrés du plain chant de Lulll que nous psalmodiions depuis plus decem int [limite 
écrit de visions inintelligibles et de vérités apocalyptiques sur k théorie de la musique, où ni lui ni personnenoiKei 
jamais rien, et de qui nous avons un certain nombre d'opéras où il y a de l’harmonie, des bouts de chants, deiidfesJi» 
sues, du fracas, des vols, des triomphes, des lances, des gloires, des murmures, des victoires à perte d'hateinÉ; deani 
danse, qui dureront éternellement, ex qui, après avoir enterré le Elorentin, sera enterré par les vinuoses ha!ifiis,cra. 
pressentait et le rendait sombre, triste, hargneux.” (Diderot, Le Nevett ^ Pameau, Droît, p. 6.) 

44 - a) Décor de prison par P* Machi, inspiré du Piranèse, pour Dart/anus de Rameau, XVHp siècle {B.N,,0^ 
b) Maquettes de costumes de Max Bîgnens pour Darditnus, mis en scène par Jorge LavellL Opéra de Paris l9flv(B-^ 
Opéra), 

"Très judicieusement et malicieusement, Diderot, dans Les 3r/(?tfX mtliscreîf, choisît les surnoms des dnin oarapgnf, 
rivaux. Lulü, ''Utirtiatsol", c’est la simplicité et la limpidité de l’accord parfait. Rameau ”ütrémifaso]îsiutuiyi'’,Mt: 
comme de raison, affublé d’un sobriquet qui s’achève sur un reiiatterfient tout ce qu’il y a de singulier, chargî parii[ln£i.< 
louies les notes de la gamme t on ne pouvait faire moins p€>ur un musicien si prodigue cil doublÉS<n 3 chîs(«,). 
Parce qu'il pensait en cartésien, Rameau chercha l’intelligibilué de son art et le mit en traités. {.*.}* 

Rameau pensait haut et fort, il passa sa vie à affirmer, parfois brutalement, le droit des artistes à l'exercice dé b nkciinr 
un redoutable polémiste, prêt à prendre la plume en toute circonstance, un rude querelleur, âpre à la discusian, lôiâ 
rargumentation. Non, il ne faut pas l’excuser d’avoir été un intellectuel : il Ta fait exprès.” (d’après CailKnnelfe'-r 
Jean-Philippe Rameau, spendeur et naufrage dans Pesthétique du plaisir d Pagp classique. Paris. Le Sycomore, I^L} 
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HiPPOLYTE ET ARICIE 

45 - Partition du XVÜP siècle (B,N., Opéra). 

46 - Affiche éditée en 19ÛS et a'produbant une gravure du XVIIP siècle {B*N., Opéra). 

Tragédie lyrique en 5 actes et un prologue de Rameau, livret de Simon Joseph Pellegrin. Première représeittaîfHnjk 
Opéra, 1™ salle du Palais-Royal, le 1" octobre 1733. Interprètes: Mlles Pelissier (Aricie), Am ier (Phèdre), Mcfit- 
(Oenone), Pailpas (prêtresse, matelote, chasseuse et bergère) ; Tribou (Hîppolyte), Chassé (Thésée), etc. Bdtîtîftf 
Dumoulin, Mlle Camargo, etc* Reprises, avec le 5^ acte profondément modifié en 1742, 1757 et 1767 . Parodies 
boni (1733) et de Favart (1742), 

Hippolyte et Aricie s’aiment. Mais Aricie est voué<? au culte de la chaste Diane et Phèdre brûle de passion pourlffilîilt' 
mari. Heureusement, les dieux interviennent ; Dkne elle^mème unit les amams et Phèdre met fin i lés jours 
Lîippolyte et Aricie parut sur la scène le 1" cK’tobrc 1733. Une violente opposition s'éleva contre lé nouvel aeuWiéK- 
succes devint plus grand pour avoir été d'abord contesté. Le Prince deConti demancUnt à Camprace qu'il 
polyte et Aride, ce musicien lui répondit : — 11 y a dans cette partition de quoi faire dix opéras : cet hoiJtCïVf 
tous." (CasiiUBkïe l, p. 115-116). 
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Si lors de la crtaiionj l'opinion parisienne fut partagée* k musique “savamc'* de Rameau ayant posé quelques problèmes 
aux chameurs, oe premier ouvrage lyrique d'un musicien déjà quinquagénaire apparut comme une réussite. Il se signale par 
rimporiance alors inhabituelle de rorchestre et une audace d’écriture rare. Tragédie lyrique, inspirée de k Pfxdrc de 
Racine, Teeuvre fait la pan belle au spectacle, aux divertissements dansés et chantés, (D'après Bordas, Kamsay, et Gustave 
Chouquet,) 

Voltaire, Correspondance, lettre du 2 octobre 1733 : “J'assistai hier à la première représentation de l'opéra d'Aricie et Hip- 
polyte. Les paroles sont de l’abbé Pellegrin, et dignes de l'abbé PeJlegrin. La musique est d'un nommé Rameau, homme qui 
a le malheur de savoir plus de musique que Lully. C'est un pédant en musique. Il est exact, et ennuyeux." 

Mais tous ne sont pas de cet avis : si Luili a su charmer et séduire. Rameau étonne, subjugue, transporte. La querelle des 
ramistes, (ou des “Ramoneurs") et des lullsstes fut âpre et longue. 

47 • Trois maquettes de costumes par Boquet (B.N., Opéra), 

L'opéra fut la passion de Rameau. Enchantement pour les yeux, pour les oreilles, pour le cteiir et pour l'esprit* l'opéra lui 
donnait l’occasion de mêler la musique, la danse, la décoration et la machinerie, la délicatesse et b somptuosité des costu¬ 
mes de B{'>qiiet. 

• Louis-René Boquet (1717-1814), élève de Boucher, dessinera les costumes d'opéras notamment de Rameau, à partir de 
1731 , en meme temps que les dcc{>raiions et les accessoires, il a laisse une merveilleuse collection de dessins aux couleurs 
fraîches, d'un crayon très léger, et où l’on sent peu à peu le passage d'un style Louis XV épanoui à un Louis XVI plus sobre. 


MOZART 


mm 

«T», 

eursili 


i;ill^ 

;fucri 

iittkt- 


pin.' 

fflïilfc 

Ri*»' 

Jesflo 

cdtJf 

jpjffj 


48 - Mozart au piano (détail). Portrait à l'huîle par le beau-frère de Mozart, Joseph Lange, à Vienne en t7R2-83 ; ce 
portrait, inachevé mais très beau, était d’après Constance Mozart le plus ressemblant, (in Arthur Hutchtng^. Moran, 
i’hontme, Ed. Van de Velde, Tours, 1976.) 

"Revenons à Mozart et a ses chants pleins de ^htence, comme disent les Italiens. Il a paru sur l’horizon avec Rossi ni vers 
Lan 1S12 ; mais j’ai grand peur qu'on ne parle encore de lui quand l'astre de Rosslni aura pâlL C'est qu'il a été inventeur de 
tous points et dans tous les sens ; il ne ressemble à personne, et Rossini ressemble encore un peu à Cimarosa, à Guglielmi, à 
Haydn, 

La science de l’harmonie peut faire tous les progrès qu'on voudra supposer* on verra toujours avec étonnement que Mozart 
est allé au bout de toutes les routes. Ainsi, quant à la partie mécanique de son art, il ne sera jamais vaincu 
Quant à la partie morale, Mozart est toujours sûr d’emporter avec lui, dans le tourbillon de son génie, lésâmes tendres et 
rêveuses, et de les forcer à s’occuper d’images touchantes et tristes. Quelquefois b force de sa musique est telle, que l’image 
présentée restant fort indistincte, Lime se sent tout à coup envahie et comme inondée de mélancolie. Rossinî amuse tou¬ 
jours, Mozart n’amuse jamais ; c'est comme une maîtresse sérieuse et souvent triste, mais qu'on aime davantage, précisé¬ 
ment à cause de sa tristesse ; ces femmes-Ià, ou manquent tout à fait de faire effet, et passent sous le nom de prudes, ou, si 
elles touchent une fois, font une impression profonde et s'emparent de l’âme tout entière et ptsur toujours.” (Stendhal. Vie 
de Rossifti. Ed. d’Aujourd’hui. 1977. l, p. 48-49.) 

"En un sens, il y a quelque chose d’inhumain (ou de surhumain) dans b musique tic Mozart. Probablement oe qu'il pro¬ 
pose tient-il pour nous du miracle, Mozart accomplit le miracle et il n’est pas étonnant que les hommes aient eu de la peine 
à entendre. Le faux Mozart, comme le dit si bien Bruno Walter, a été inventé par ces hommes légers, sourds aux prtimesses 
Spirituelles, qui tournèrent les vertus de Mozan contre Mozart lui-même, qui firent de b puissance lumineu-se une brillante 
parure, afin de rendre invisibles les secrets sanglotants Il a fallu b lucidité et Lacliarnemem douloureux de nmre épo¬ 
que pour que Mozan reparût, vêtu cette fois en archange {...). Génie étrange et de proportions fantastiques, il tient son 
oeuvre dans la dépiendance de son bizarre personnage ; (...) il s'ignore luMnême et doit demeurer dans îa sainte ignorance. Sa 
conscience est d’être simplement tout chant, tout musique ; de pouvoir (comme Lannonce fièrement une lettre d'Italie) 
composer dans tous les styles "tous les styles", c'est l'étendue de son luuvre ; quarante et une symphonies (dont les 
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trois grand»), toute la musique de chambre et Jes concerts, vingt-quatre opdras de balle, et six opér» 
quantité d-airs et de chœurs religieux - É20 ouvrages : et Metan est mon i trente^mq ans. Prodige, ,1 i es, s„|j 

fois do la création (ssr)* 

De la polyphonie de Mozart, il apparaît que la substance soit ^ mrcmemeni dur,et 

une douceur parfaite („►). Dans une rexture extrêniemeni complexe, difficile à saisir entièrement, apparemment 
une sorte de trompe^rœil parce qu^elle est toujours unifiée efs une ligne de beaute simple, des mpuvemenïî de Iwah^ 
rante se produisent — sans cesse, — en meme temps que desépinchemems merveilleux, poursuivis jusqu'au 
ble, les séparent. La rupture est la loi de cet art d’harmonie suprême. (...) L unité ne s obtient qu en rrcouiTini 
incessante. Mozart a dû fuir sa vie pour retrouver sa vîe. Sans une once de lourdeur, avec une légèreté "diiboliqsf'',} 
route la flamme centrale possible, il a conduit cetie entreprise- (...) 

Il y a toujours, dans le déroulement rapide de cette musique sauvage et exquise, U mise en œuvre des forces [es phuig)^ 
en tous les registres de l'orchestre et de la voix, pour 1 union de plusieurs gemes , genie de science et genie d cirfuKî 
{Pierre Jean Jouve, Le Don ]u^n de Mozai^^ Ed. Plon-Egloff, 15^48, p. 15-31). 


LA FLUTE ENCHANTÉE 

Opéra en deux actes de Mozart et Sckikaneder. Création à Vienne en 1791. 

49 - Maquettes de costumes pour Papageno et Papagena, par Roger Chapelain-Midy (B.N., Opéra). 

50 - Costume et cage de Papageno, diaprés les maquette* de Chapelain-Midy, Opéra de Paris, 1954 (T.N,0 J.l 

COSI FAN TUTTE 

Dramma gîoeoso en deux actes de Mozan, livret de Da Pont®- Création a Vienne en 1790. 

51 - Maquettes de costumes de Erté (Romain de Tirtoff) pour la mise en scène de Georges Hirsch, Ûp<T*Cod&^ 
1952 (B.N„ Opéra), 


LES NOCES DE FIGARO 

Opéra bouffe en quatre actes de Mozart, paroles de Da Ponte- Création a Vienne en 1786. 

52 - Maquettes de décors pour les 4 actes des Noces de » niise en scène de Giorgio Strehkr, decon et aatum.- 
de Ezio Frigerio, Opéra de Paris, 1973 (B,N„ Opéra). 

53 - Maquettes de costumes de Ezio Frigerio pour a) Suzanne - b) La Comtesse - c) Figaro ■ d) Le Ctumte (L't 
Opéra). 
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G[OACCHÏNO ROSSïNI 


54 ■ Rossini peint en 1816 par Marzocchi (Musée Rossini de Bruxelles, B.N., Opéra), 

55 ' Rossini en 1866. Lithographie de E. Desmaïsons Opéra), 

56 - Rosslni^ caricature par Ch. Gilbert Martin], parue dans le journal Le Phiîo$ùphi% avec cette mention manuscrite 
de Rossini : “Monsieur Charles Gilbert Martin, je vous autorise à publier dans le journal Le Philosophe^ ma carica¬ 
ture, charmé ''oîr reproduire les traits du vieillard de Pesaro que vous saurez embellir dWipeaux fantastiques 
n’est-ce pas ? pour adoucir du temps l’irréparable outrage. G, Rossi ni”. 

"Le premier caractère de la musique de Rossini est une rapidité qui éloigne de Tâme toutes les émotions sombres si puis¬ 
samment évoquées des profondeurs de notre âme par les notes lentes de Mozart” (Stendhal - l/re deRossini - Réédition : Les 
Introuvables. Editions d’aujourd’hui 1977. II, pp. 215-216). 

"Vif, léger, piquant, jamais ennuyeux, rarement sublime, Rossini fait exprès pour donner des extases aux gens médiocres. 
Cependant, surpassé de loin par Mozan dans le genre rendre et mélancolique, et par Cimarosa dans le style comique et pas- 
donné, il est le premier pour la vivacité, la rapidité, le piquant et tous les effets qui en dccoulem (...). (Ibid. Il, p. 235). 

"Rossini (..) ne nous donne jamais ni paix ni trêve j on peut s’impatienter à ses opéras, mais certes, l’on n’y don pas : que 
l’impression soit tout à fait nouvelle, ou seulement un souvenir agréable, c’est toujours du plaisir qui succède au plaisir. 
Fécondité d’imagination. (Ibid. 11, p. 138-139). 

"Si vous vouliez me promettre le secret, ie dirais que le style de Rossini est un peu comme le Français de Paris, vain et vif 
plutôt que gai j jamais passionné, toujours spirituel, rarement ennuyeux, plus rarement sublime”. (Ibid. II, p. 236). 

“Les imitateurs de Rossini ont bien pris sa rapidité, chose facile à copier en musique, mais ils n’ont jamais pu imiter son 
esprit”. (Ibid. II, p. 13). 

“Pour fi’etre pas indignes des grands hommes, songeons à apprendre â aimer un grand génie malgré les nécessités que ses 
passions, sa position ou le mauvais goût de scs contemporains ont imposées à son talent”. (Ibid. Il, p. 233). 


LA CENERENTOLA (Cendrïllon) 

57 - Paititioit : La Centrentola, opéra, niusica dî Rossini, rtuova edizîone dedicata alla Signera Boninî, prima Gan¬ 
tante del Real Teatro Italiano in Pariggt (B.N., Opéra). 

58 - Costume pour Teresa Berganza, rôle d’Artgelîm, pour la mise en scène de Jacques Rosner, costumes de Max 
Schoendorff] réalisée par Françoise Boudet et son équipe. Opéra de Paris, 1977 (T.N.O.P.)* 

Stendhal est sévère pour id Cenei^nteda, qu’il analyse dans le tome II de sa Vïe de/inssinf (chapitre XX) ; il est resté froid à la 
représentai ion de Trieste, au milieu, reconnaît-il, d'un public “ivre de joie”. "La Cenerentoîa est de 1817 ; Rcissmi récrivit à 
Rome pour le théâtre Valle, et pour la saison du Carnaval (...). L’introduction de la Cenerentola se compose du chant des 
trois sœurs ; l'aîtiée essaie un pas devant sa psyché ÿ la seconde ajuste une fleur dans ses cheveux ; la pauvre Cendrillon, 
fidèle au rôle que nous lui connaissons depuis notre enfance, souffle le feu pour faire du café. Cette introduction est fort 
piquante ; ie chant de Cendrillon est touchant, maïs touchant comme le drame, touchant comme un malheur vulgaire : 
tout cela semble écrit sous la dictée du proverbe français : GlissonSi, rnaîs rtappuyom pas. Cette musique est éminemmeni 
rossinientie." De ci, de là, au fil de son analyse de l’œuvre, il trouve de la "grâce”, du "charme”, "beaucoup d’esprit” mais 
aussi de la "trivialité”, l’expression de sen riment s "vulgaires”. “Dans l’air de son Magnifico, la passion est remplacée, 
comme de coutume, par l’esprit, et l’esprit en musique, n’empêche pas toujours d'être un peu plat. Il n’y a que de locaux 
sons dans cet air, je n’y trouve ni verve, ni génie ; or, il me semble que la force n’admet pas la médiocrité. En revanche, le 
duertoqui suit est entraînant. (...) La partie du ténor est d'une fraîcheur délicieuse. (...) La rapidité et la vivacité de ce duetto 
sont inimitables î c’est un feu d’artifice, jamais la musique n’a lancé avec cette rapidité et ce succès des sensations nouvelles 
et piquantes sur l’âme des spectateurs,” (Stendhal, Vie de Rossmi II, p. 227). 






BERLIOZ 


59 - Portrait de Berlioz par P* Maurou (B.N», Opéra). 

6Û ‘ Hector Berlioz, caricature par E. Carjat (B,N., Opéra). 

61 - Hector Berlioz, caricature ; Ein concert im Jahrc 1846, par André Geiger (B.N„ Opéra), 

“Où diable le bon Dieu avah-îl la tête quand il nVa fait naître en ce plaisant pays de France Ainsi parie BcrJkàuite 

Mémoires^ et ce nVst pas seulement une boutade. Il est presque le contemporain exact de Victor Hugo(i] es iWflt £805^^ 
Côie-Saini-André, dans l’Isère), il a connu comme lui les grands élans de 1830, mais il n*a ni sa faculté d'adjip(jtbiBiçà 
d'entraîner les autres derrière soi. Aussi fait-ü figure d’îsolé dans Tbistoire de l’aa lyrique au XIX' siècle. 

Il était destiné à être un grand novateur dans le domaine de Pan lyrique, et cecî sans doute parce que le chûcdâiîi[|ijif. 
donné par le théâtre. On sait par lui dans quelles conditions Shakespeare tomba sur lui à l'improviste ou lefoudrotiLell 
septembre 1827, à l’Odéon, une troupe d'acteurs anglais jouait Hamîetf le rôle d'Ophéüe étant tenu par Harfiet5in[t]jir 
qui lut ôta le goût du travail, le sommeil Cl presque la vie 

Là rivalité de Berlioz et de Wagner est un des faits les plus étranges de l'histoire de Part lyrique. En IS61,on jMtur, 
demander laquelle de ces deux œuvres serait jouée devant le public parisien : Les Troyem ou Tmtih&am. 7jifdi«p 
l’emporta, mais les 13 et 18 mars il s'effondra sous Je tumulte. “Le public a H du mauvais style musical, écrit fltrlioEdt: 
une lettre : pour moi, je suis cruellement vengé.” “Il existe entre Berlioz et moi une secrète parenté”, disak pouitc 
Wagner, qui lui dédicaça le premier exemplaire de Trisîan. Parenté entre deux êtres, cela ne signifie pas pour Juttni pirt*} 
entre deux musiques. Wagner a eu conscience de la singularité de Berlioz, qui le condamnait à être et a mtrgf 
exception.” (Bordas, Op,, p. 56-58). 

■^Berlioz reste et restera sans doute Lun des compositeurs les plus intéressants. Il traita Torchestre d*iine manière 
ment nouvelle, en produisant des couleurs et des sons inimaginables avant lui, par la juxtaposition d’un esprit i«|]urd'i 
léger romantisme allié à une discipline classique stricte et sobre. Ceci le distingue de la plupart de ses coni™p(jfai]is.Çfr 
intérêt pour Shakespeare, son sens unique de la symétrie et de l’asymétrie musicale s^ajoutaient à un sens [o|;Iquc, 
cartésien et c'est cette fusion à priori impossible qui fait de Berlioz l’un des compositeurs les plus modenies qui û jieii 
vécu.” (Daniel Barenboïm in L’^Avant-Scène Opéra ' n*" 22). 


LA DAMNATION DE FAUST 

Légende dramatique en quatre parties. Paroles de Gérard de N en. ah Almîre Gandonnière et Hector Berliro; [m»sHn«é 
Hector BcrlitîZ. Création en concert à l’Opéra-Comique en 1846, 

62 - Deux chevaux, sculptures de Lalanne, pour ta mise en scène de Maurice Béjart, décors et costumes de Gtnrin 
Casado -, Opéra de Paris, 1964. (T.N.O.P.). 

Par un paradoxe apparent, m.ais suivant le fil d’une logique secrète, La Lhmtiation de Fausit l^ende dramatiqveiflibofè 
partir des Huit Scènes de Faust et exécutée pour la première fois a LOpéra-Comique en 1846, sous la direction de Bdi«b 
même, est un opéra de concert, un “spectacle dans un fauteuil” comme le théâtre d'Alfred de Musset, Depuis b [enu:^': 
faîte a 1 Opéra de Monte-Carlo en 1893, l’œuvre a pourtant niainies fois été représentée. A dire vrai, elle se suffit ieût 
meme, et donne à voir. Jules Janin, dans le Journal des débats du 25 novembre 1846, la caraciénsait iustement.iK»;’; 
comme un drame, mais comme “un rè^'e, le rêve du poète, d’un penseur, le rêve d’un grand artiste, qui a vuMît|uerîf- 
Faust,^ comme Hamlet a vu le fantôme, avec l’œii de son esprit”. On n'en finirait pas de détailler les éléitieriudfti'- 
veaute : saris parler du fait que Berlioz soit l’auteur du poème et de la musique (en cela déjà il est un précurseur de 
il faut souligner le rôle capital que joue le timbre dans la caractérisation des pcrstinnages du drame (le son voÜééf 
dans la ballade du roi de Thulé, la plainte du cor anglais dans l’aîr de Marguerite “D'amour l’ardente flamme”, lestrarr 
nés qui acctimpagnent Méphîsio), Lutilisation systématique d’une structure musicale {le mteij) qui confire à I'œs®^ 
une puissante unité, et pourtant I allure débridée de scènes comme l'entrée dans la taverne d’Auerbach, oui jfflfflf'®*'* 
la chanson du rat. Berlioz a écrit dans une lettre qu'il avait voulu, avec La Damnatioft “épouvanter le amiskp®' 

cal’'. L'ouvrage se heurta surtout à l'indifférence.” (Bordas Op., p. 57). 
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benvenuto cellini 

Opéti en deux actes d’Hector BorJtoz, livret de Leon de Wailly et Auguste Barbier. Création à l’Opcra do Pans en 1838. 

y - Maquettes de Paul Lormier pour les costumes de Benvenuto Cellini. Opéra tie Paris, 1838 (ïî.N., Opéra). 

’^Benvenuto Cellini, on 1838, n’alla pas au-delà de la septième reproseriEaiion. C’CsSi p>unani une fresque grandiose, où la 
tendrosso se mélo à la vîoionco d’uno manière inouïe (...) Pour un pou, on accahicrait Berlioz du reprtx'he [du] mélange des 
styles, alors qu"il bouleverse les conventions du grand opéra français”. (Bordas Dp,, p, 57). 

• Paul Lormîcr fui pendant près de quarante ans le créateur le plus iitiportant des ateliers de cosi unies de TOpéra. 
GOUNOD/r.^UST 

é4 - L’Illustre compositeur Charles Goimod d’après un portrait qui fut fait de lui à Pépoque de la première repré¬ 
sentation de Faust, le 19 mars 1859, (B.N., Opéra). 

65 ' Académie Nationale de Musique. Fatisi [Opéra de Jules Barbier et Michel Carrcl. Musique de Charles Goiiiiod. 
Lîtho, en couL d’Auguste Lamy, Paris, impr. Arouy, 5,d H. 0,74Û x !.. 0,560. Crée au Théâtre-Lyrique, le 19 mars 
1859, l" représentation au Palais Garnier, le 6 septembre 1875 (B.N,, Opéra). 

f>h ■ M, Colin dans le rôle de Faust et Mlle Carvalho dans le rôle de Marguerite, à la création de Fattst en 1859, Des¬ 
sins de ,A. Morlon (B.N,, Opéra). 

67 - Deux maquettes de Chaperon (1892 et 1903) : décors pour le 1" acte et pour le 4‘ acte de Faust. Opéra de Paris. 
(B,N„ Opéra). 

une institution, le triomphe de l’an bourgeol.s au milieu du XIX'^ siècle : admettons... Quand tout eda aura été 
dit, quand on aura ajouté que le talent de Gounod était peut-être mieux adapté à l’atmosphère ensoleillée de Mireille^ ou au 
sujet du Médecin malgréluh il restera que Faust est non seulement le chef-d'œuvre de Gounod, mais celui de l’opéra français 
au milieu du XlX" siècle, ‘'l’opéra français par excellence” déclarait l’un de ses plus récents meneurs en scène, Jorge Lavelli ; 
par la clarté de la composition, la conjonction harmonieuse de la musique et du spectacle, la progression dans la variété et la 
qualité directe de réfnotlon.” (Pierre Brunei, in Bordas Op., p. 62). 

• Philippe-Marie Chaperon (1823-19Û7) 

Peintre décorateur de l'Opéra, il a exécuté la plupart des décors des théâtres subventionnés, sans compter les principaux 
[héàtres de France et de l’étranger et les Expositions Universelles. Il a peint d’après nature des aquarelles dont quelques- 
unes sont conservées au Musée de l'Opéra. 

68 - Maquette en volume du décor de Fattsi,, par Max Bignens pour la mise en scène de Joi^e Lavelli. Opéra de Paris 
1975. (Reprises en 1976 et I97S). (B.N,, Musée de ï’Opéra). 

69 - Trois maquettes de Max Bîgneiis pour les costumes de Faust, mise en scène de Jorge Lavelli. (B.N., Opéra). 

“Le Faust de Goethe, tellement riche d’interprétations, n’a constitué au départ qu’un élément de référence, qui m’a permis 
de constater â quel point le livret de l’opéra est loin du propos du poète. J’ai donc dû me référer à d’autres éléments de base 
que Gtcthe : je suis parti de Gounod, compositeur du XIX*= siècle, et .soudain tfiut est devenu beaucoup plus lisible, plus 
clair, plus transparent, plus logique : replacé dans le contexte de l’année de sa composition, ta partition trouvait mieux sa 
place et sa raison d'être”. 

"Le dispositif d’ensemble est unique : un immense pakîs en verre et en fer, avec un niveau intermédiaire, relié au plateau 
par des escaliers mobiles. L’ensemble est surmonté d’une énorme couptïle. 

Au pretnier acte, le cabinet de Faust est une cellule de verre, à deux étages : Faust est exposé et enfermé en bas, Méphisto 
apparaît â l’étage supérieur. Au IL acte, une immense roue lumineuse et un carrousel “synthétisent” l'idée de la kermesse. 
Au lll= acte, les deux “maisons” sont deux avancées de part et d’autre de la scène, plates, en verre et en fer ; la maison de 
Marguerite est reliée au plateau par un escalier. Des draps forment un labyrinthe. Au IV'" acte, la “chambre” (supprimée 
lors des reprises) est évoquée à l’aide de parois de verre dépoli, l’église par un énorme crucifix suspendu, et des piles de chai¬ 
ses, la rue par le plateau désert. Au dernier aae, la coupole descend sur le plateau pour l’évocation de Walpurgis : éclairée de 
l'intérieur, elle laisse apparaître la table d’un festin, Faust et Méphisto la "survoleni” ; tout le dispositif est entouré par des 
hommes sans visage. La prison, enfin, est une simple fosse, éclairée par des iromblons descentiu-s très bas" (...). 
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L'hémicycle de Faun repnîduit U strucrure d’une salle à l'iialienne Des le début, tout est donne, tout est déjà]à,n|^ 
chansemems de décor”, par ajouts ou suppressions, n'empkheni ,ama.s le spectateur de commuer de percevoHstn,, 
ture initiale et esscniidie. Celle-ci, on Ta vu, est cnpndrée par la fijîuredu cercle qu. det^ermine b dynamique généré 4L 
direction d^act^rurs : toutes les figures non circulaires viennent s inscrire a intérieur du cercle et evolLjcnt selon 
lure”. (Alain Saigé, Uvelîi, Opérai et mise a mort. Fayard 1979), 

'^11 est important de voir que chez Faust deux forces peuvent coexister, quon appelle positive ou négative par n^fanh^^ 
certaine morale, la référence étant ici Tesprit chrétien de l'époque. 

Il y a toujours un '’démon’' chez les êtres : k> bien et le mal qui se confondent dans une unique sub$ïajice. Et je tiepiii*p, 
aller contre le sen^ de la musique quand je montre Faust et Méphisto toujours ensemble, physiquemeni et visiKjentsi;: 
semblables, comme deux volets d“un meme personnage”, {jor^e Lavelli, programme de l'Opéra de Paris 


ROMÉO ET JULIETTE 

7 Û - Adelina Pattî (Juliette) et Jean de Reszké (Roméo), gravure par Adrien Marie. (B.N., Opéra). 

7t - a) Maquette en volume par Chaperon et Jambon pour la scène du balcon de Roméo et Juliette de Gotüiod. 
Opéra 1888 (B.N., Musée de l’Opcra). 

b) Maquette de Chaperon pour le tombeau de Juliette (B.N-, Opéra). 

Opéra en cinq actes de Gounod, livret de Jules Barbier et Michel Carré. Création au Théâtre Lyrique de Paris m Ittf 

"‘Gounod, s’il n’est pas un musicien métaphysique, apparaît toujours au meilleur de lui-même dans les diverses«xprask, 
de l’amour. Si on a pu lui reprocher d’avoir trahi Gœthe, il n'en va pas de mêine ici avrc Shakespeare. VoUà pouqu;. 
Roméo et Juliette^ mieux que Faust, peut être considéré comme le plus représentatif des opéras français pour li pérMiè(]v 
suit immédiatement Meyerbeer, désormais dégagée de l’esthétique de ce dernier.” (Jacques Bourgeois. L’opéni,àsori^t 
demain. Julllard, 1983). 


OFFENBACH 


72 - Portrait de Jacques Offenbach (B.N., Opéra). 

"La musique d’Offenbach m’a toujours fait rire. Non comme on rit d'un bon mot, mai comme on rît de iose(...]. 

Tout se passe comme si ses qualités proprement musicales n'étaient pas suffisamment prises au sérieux. Un amuseurpftîiv 
l’être, à moins de s’appeler Molière ? On sait pourtant que le rire “peut être voisin des larmes'', expression de conlüt,ir 
peur, à la limite, de désespoir. 

Offenbach, donc, n’est guère pris au sérieux, lui dont le rire comporte des composante de tendresse, de mUaflMlK 
d’angoisse et dont la musique, tout simplement belle, très belle, semble souvent venue tout droit de Moiart. 

Un Jour de 1864, comme un Journaliste lui demande une courte note biographique, Offenbach écrit Céa i 


"Je suis venu au monde à Cologne : k jour de ma naissance, Je me rappelle parfaitement qu'on me berçait avec desiwb 
dies. J'ai Joué de toutes sortes d'instruments, un peu, du violoncelle, beaucoup. Je suis arrivé à Paris à l'âge detrtiMiDs.rt 
été au Conservatoire comme élève, à l'Opéra-Comique, comme violoncelliste, plus tard, au Théâtre-Français, oomiMtk 
d’orchestre. 

J’ai frappé avec courage, mais vainement, pendant une dizaine d’années â la porte de rOpéri-Comique, pour mefarenfl- 
voir un acte. J’ai créé, alors, le théâtre des BouffevParîsiens : dans l’espace de sept ans. Je me suis reçu, monté «jo*® 
cinquantaine d’opérettes, j’ai abdiqué, comme directeur, il y a deux ans. Comme compositeur, j’ai commencé par £isûi*r 
Aveugles et je viens de finir par Les Céor^ennes, 

Il me sera beaucoup pardonné, parce que je me suis beaucoup joué. Je suis Français depuis trois ans, grâce à remperturqiEJ 
daigné m’accorder mes lettres de grande naturalisation ; j’at été nomme chevalier de la Légion d’honneur, il y i éuui» 

je ne vous parle ni de mes nombreux succès, ni de mes quelques chutes i le succès ne m’a jamais rendu fier, lachutf 
jamais abattu. Je ne vous parlerai pas non plus de mes qualités ni de mes défauts. J’ai pourtant un vice terrible, indotik 
c’est de toujours travailler, je le regrette pour ceux qui n’aiment pas ma musique, car je mourrai oenainemem a«t c® 
mélodie au bout de ma plume.” (David R iss in. Offlnlfuch ou le rire en musii^ue. Fayard, 19BD,) 









LES CONTES D’HOFFMANN 
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Opers fantastique en trois acres, un prologue et un épilogue, musique de Jacques Offenbach, livret de Jules BajbJen Créa¬ 
tion à l'Opéra-Comique en 18S1, quelques mois après la mort d’Offenbach. 


73 * Maquette du décor de Richard Pedu^ïi pour la mise en scène de Patrice Chércau, Opéra de Paris, 1974 (B.N., 
Musée de l’Opéra). 
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Opéra-comique en 4 actes de Georges Bizet, livret de Meilhac et Halcvy, diaprés la nouvelle de Prosper Mérimée. Créé à 
rOpéra-Comique le 3 mars 1S75 (2 949 représentations jusqu'en 1959) ; entrée au répertoire de TOpéra en 1959. 

74 - Portrait de Georges Bizet pendant son séjour à la Villa Médicis (B.N., Opéra), 

75 - Lithographie de Prudent Leray, tirage en noir. Paris, Impr, Lemercier, Choudens édit. ; 1875, H. 0,79Û x L. 
C,b00 (Photographie). Affiche de la création de Cdrmien (B.N,, Opéra). 

GmM«î est avec Faust Topéra le plus souvent représenté à travers Je monde. Chacun peut fredonner les airs célèbres de 
Bizet : "Près des remparts de Séville”, "L’amour est enfant de Bohème”, "Toréador prends garde", "La fleur que lu 
m’avais jetée”. 

"Georges Bizet n'a vécu que trente^sept ans (1838-1875). Son œuvre est peu abondante et, à une exception près, s’iniègre 
parfaitement dans les tendances de l'opéra bourgeois fin de siècle. 

L'exception est son oeuv^re ultime Cannen a laquelle il dok sa gloire internationale et qui se situe, tant par l’audace du livret 
que par le modernisme du traitement musical, en marge de tout le théâtre lyrique de son époque (...). Comme pour tout 
autre compositeur mon jeune, on se pose la question : “Qu’aurait-il écrit s'il avait vécu ?” (...) Carmen seraii-elle restée une 
extraordinaire exception dans sa production d'opéras bourgeois ? Ou bien, tout au contraire, un théâtre lyrique de carac- 
tèreet de mœurs aurait-il pris naissance en France à l'instar de ce qui était en train de se passer en Russie, avec une ponée 
d'autant plus grande qu'il se serait agi chez nous d'une rupture complète avec la tradition établie. (..,) Carmefî,. c’est autre 
chose ; Bizet ne se préoccupe pas de divertir un public, mais de créer par les moyens conjugués de sa musique et d’un théâ¬ 
tre fondé sur l'observation, l'œuvre possédant une résonance humaine. Un tel projet constitue, sans aucun doute, une 
approche radicalement nouvelle de l'opéra en France. 

Dans cette mesure, Carmen occupe une place dont rimportance n'a fait que croître avec le recul du temps.” (Jacques Bour¬ 
geois, LOpérOf Jss origines à demain. Jullîard 1983, p. 241-243.) 

76 * GaJIi-Marié dans le rôle de Carmen (B.N., Opéra), 

Madame GaIJi-Marié (Célestine Marié, dite), mezzo française (1840-1905). 

Fille et élève du baryton Claude Marié, elle connut le triomphe dès ses débuts en 1862, dans Ja Seri/anre Afaitivssc de Pergci- 
lèse. 

"Petite, mignonne, avec des mouvements de chatte, chantant d’une voix ronde et fraîche, elle créa, salle Favan, de nom¬ 
breux rôles importants.” (Bordas Op,, p. 112.) 

‘Lis chmux noirs, les yeux ardents de flamme (..,), son interprétation de Carmen, qu’elle créa, fut l’apogée de sa carrière." 
(Bordas Op., p. 175.) 
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77 - Verdi par Félix Nadar (Archives photographiques de la C.N.M.H^S* Fonds Nadar), 

78 - Verdi* Portrait par V, Froer (B,N.j Opéra)* 

Si riconographie de Verdi est riche, on connaît somme toute peu de portraits photographiques pris en atçIkrltKp,^^ 
tant* Celuî'Ci doit dater des environs de 1860. 

‘^Cleo de Merode rencontra Verdi à la première d'Othello à Paris t elle nous le décrit ainsi ; "Je m'absorbais danilitsttg. 
ptaiîon du maître... je pus très bien détailler son fin visage émacié au front bombé* aux la^es yeux* un peu (nfDiiai,^ 
et doux. Une barbe et des cheveux gris encadraient cette belle et grave physionomie d’artiste, où les angoisses dj fa, 
avaient tracé leurs sillons." (Philippe Neagu. Nadar Photograféia, Ed. Anhur Hubschmid). 

“Si Victor Hugo, Texilé de Guernesey* et Sartre le philosophe sur son tonneau à Billancoun, s ideniirttrent à bjs,; 
Verdi fit cela, et plus encore. Verdi fut le signifiant de Thalie, et plus encore. Verdi fut italien, « plus «nniiî. h 
passé, et le voici, vivant, Sfjurce sans cesse renouvelée de création. Versions diverses, versions sages, baj-ûqu«,y(î;]i;. 
coni, Lavelli, ZeffirelÜ, Viscontî*.. autant de mondes. Lieu projectif de toutes les modernités : aucun autre ^:^)nçrè^ 
d’opéra ne se laisse plus aisément trahir. Puccînî résiste, Mozart suscite des réserves. Rameau des proiestatbn$,W^i. 
sifjflets. Les autres sont des blocs hostiles ; Verdi, lui, aime à se laisser violer. Peu lui importe, la itiusique, sjmuaquÈ,cfe^ 
dans toutes les letes. Et Nabucco peut sans effort devenir un "tube” pour l'éié, rebaptisé par les sonos élKiùKiq<u;^î 
pensiero n*en souffrira pas. On ne peut pas trahir Verdi. Il sourit dans sa barbe de mort et Falstaff en lui ntroutelabtr 
du jeune page, perdue dans la graisse de la modernité : "gentîle, gentile, gentîle"... 

(...) 

C'est en quoi, comme le dit Gramsei, la musique de Verdi est "cosmopolite". En ces temps où h crise «wwnnqîf 
surgir un peu partout des repliements racistes et des mécanismes de refus de l’autre, le cosmopolitisme de Venjit^jijüipr 
deux que tous les autres. Car, si un philosophe peut traverser les langues et les cultures — Sartre—,si uapoètepciun; 
ner dans tous les pays du monde — Hugo —, le musicien., et Verdi est le seul a avoir atteint cette stature, dmihap 
encore, n’ayant à parler aucune langue, sauf la sienne, et celle de sa musique. 

Oui, Verdi est le seul. La langue italienne, la fluidité de ce beau parler "d’amore”, et la force d’une musique qui Ecok; 
l’identité nationale, s’allie à un idéal qui n*a rien suscité du côté du fascisme. Rien qui soit compromise lui:]eiir& 
seront esthétiques, c’est-à-dire, légitimes. On peut revendiquer Verdi dans tous les pays libres, dans tous In pan qui,: 
lent se libérer : on n’y trouvera pas d'ambiguïté politique. Maïs à la place, le cas extraordinaire d’un peisonnj^ [otàa 
national, italien, et totalement universel, puisqu’il a $u faire coïncider sa vie avec l’hisioîre d’une liberté, 4 b foêâik 
et Individuelle.” (Catherine Clément. Verdi. Revue "l'Arc” n* 81, p. 3). 


AIDA 

79 - Partition pour chant et piano, Léon Escudîer éditeur (B,N., Opéra). 

80 - Aida î L’avenue des Sphinx aux portes de Thèbes (2^ tableau du 2' acte). Décor de .M. Lavastit ]eime.ûoiis4 
M. Scott* (B.N., Opéra)* 


SI - Aida, dirigé par Verdi lui-méme. Donné pour la première fois à l’Opéra le 22 mars 188C, Cétait 
de l’œuvre depuis sa création en 1871. (B,N,, Opéra). 

82 - Maquette de décor pour Aida par Philippe Chaperon. Opéra 188C. (B.N,, Opéra). 


83 - Trois maquettes de costumes pour Aida par Eugène Lacoste* Opéra 1880. (B.N., Opéra). c 

84 ' Agnès Borgo dans le rôle d’Aîda en 1904 au Palais Garnier. Photo Nadar* (.Archives photogriplilqiis à . 

C.N.M.H.S. Fond.s Nadar). r & r t 


f n égyptien, vainqueur des armées du roi d’Ethiopie se volt offHr par le pliîraûiiliina^ 

I e Amneris, il lui préférera I esclave de celle-ci, fille du roi d’Et hiopie, Aïda. Cet amour entraînera testteüïaniiitiil^ 
mort* Au caractère altier d Amneris s’oppose le renoncemeni douloureux d’Aïda. 













Cet op«ra fui commande par le Khedive d'Egypte pour l’inauguration du TheStre du Caire i l’égypiologue français 
Mârierte Bay en fournit le sujei qui fut mis en livrei par Camille du Locle, puis traduit en italien, Aïdi fut créé en 1871 et 
présenté deux mois après à la Scala de Milan avec la grande cantatrice Rosine Stolz dans le rôle d^Aïda. L'ouvrage fut pré- 
semé en France en IS76 pour la première fois aux Italiens, devait connaître un succès éclatant sur toutes les scènes» dû 
au caractère héroïque et passionnant de rargument et de la musique, mais aussi à la richesse des décors, des costumes et de la 
mise en scène que nécessitait ceiie fresque grandiose.” (Philippe Neagu, catalogue de rexposition *‘L*Ateîier Nadar tn /W 
iynq^t\ 1975-1976). 


"düiï est un opéra*mammouth. Un super-produit du grand spectacle du XIX* siècle. Le triomphe du bel canto exacerbé 
qui exige presque l’imposstble des chanteurs et du magasin aux accessoires. Qu*A ida soit resté Je cheval de bataille des Arè¬ 
nes de Vérone ou des Thermes de Caracalla et soit donné aujourd’hui au Théâtre antique d’Orange semble aller de soi ; 
c’«t par excellence un opéra monumental. Il lui faut des ruines, des temples, des colonnades... Rien n’est trop grand, trop 
pompeux pour Aida, 


Certes, Aida comporte tous les ingrédients du grand opéra. On y tr{>uve le Nil, les palais aux portiques géants et aux colon¬ 
nes peintes» les palmiers et les arcs de triomphe... (...Mais ce n’est pas la) la réalité de l’œuvre. (...) En fait, sous la splendeur 
et le faste de cette Egypte triomphante» c’est un tout autre drame qui se joue. Non exactement celui d’un héros, partagé 
entre deux femmes» qui va trahir pour l’amour de Tune (A ida) et être perdu par l'amour de l’autre {Amnéris} — c’est Targu- 
ment de IVn des premiers grands opéras romantiques ; Nornjade Bellini — mais bien plutôt l’histoire d’un enfermement de 
trois êtres dans leur passion, celle de leur consentement à la destruction, à la mort ou au désespoir. (...) 


...dans cette œuvre» Verdi procède linéralement à un renversement du grand opéra. Il en conserve les formes, mais c’est 
pour les pervertir, pour les faire apparaître comme celles d’un cérémonial qui» loin de libérer les héros, de leur donner une 
chance ou un destin, les étouffe à coup sûr. Et ce qui était au premier plan, à savoir ce cérémonial du pouvoir et de la gloire, 
passe à l’arrière-plan et devient un impitoyable instrument d’oppression, tandis que ce qui était caché ou qui s’entendait 
seulement entre les lignes de U partition s’affiche, dans un monde de pierre et d’obscurité : une délectation de l'amour et de 
b mort qui ne peuvent être que conjugués dans une société définitivement figée dans ses rites. (...) 


Le système du grand opéra identifié au mécanisme d'un monde pétrifié, régi par une Eglise lointaine et barbare, est devenu 
une machine à broyer les héros. Les trompettes à^A ïda n’annoncent pas une victoire : elles préparent une mise à mon, La 
mise à mort de héros consentants qui savent que» dans un tel royaume, il n’y a plus de place pour les individus." (Bernard 
Dort. L’Avant^cène Opéra 4, p. 87-88). 


85 * Manteau de cour pour Don Carhs de Verdi, mise en scène de Margharita WaJlinann» décors et costumes de 
Jacques Dupont. Opéra de Paris, l%3 (T.N.O,P.)* 


86 - L'atelier des couturières dirigé par Mme Laemmd, couturière en chef (44 couturières) vers Î900. (Cliché Boiif- 
far. B,N,, Opéra). 

Le travail du service de Is couture n’est pas seulement un travail de réalisation, c’est, au premier chef, un travail de création 
qui demande connaissance du métier et imagination. On doit y prendre des initiatives tout en restant fidèle à la concept bn 
du réalisateur. L’atelier est divisé en deux tables. La première fait en principe tous les tutus. Le travail est divise entre ces 
tables qui s’entraident lorsque nécessaire. 


Mme Renée Trosseau a dirigé le service de la couture et de l’habillement de 1956 à 1978. Mlle Françoise Boudet lui a suc¬ 
cédé à la tète du service ; elle aime à rappeler que "le travail de la couture est un travail d’équipe : avec le décorateur, le per- 
îoiiiiêI, les artistes, les régies”. 
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FALSTAFF 

87 - Affiche de Faktaff: Comédie lyrique en 3 Ktes per A. BoAo. Musique de C., Verdi Ven™ 

Boïtoet Paul Solangcs. Litho. en coul. d’A. Hohenstem et Morada. Pans, G. Ricordiedit.,(c, 1SM).H, IXLyi; 

(B.N., Opéra)a 

Créé à Milan, Théitre de la Scak. le 9 février IS93s 

Première représentation à Paris, Opéra-Comique, le 18 février 1894. 

"A quatre-vingts ans, Verdi achève sa prolifique carrière de compositeur d’opéras avec sondeujiièmeouvrjgttite 

que (...) 

C’est un triomphe, mais ô combien différent de ceux de Travuta ou d^Othelh. S’il conquiertdembléelecawdsjpKj 
teurs de la Preinière et, en quelques mois, réussit un tour triomphal des capitales européennes, il ne descendra pas noumi, 
répertoire populairt- ; nul batelier, nulle lavandière ne fredonnera, qui en ramant, qui en battant son linge,]«ainf-. 
opéra dont, précisément, la critique de la création dénonça la débilité mélodique î des lignes qui leur parurent, fauteJ'ia 
écoute approfondie ou de quelque sensibilité, disloquées, pressées de s'annihiler elles^mêmes, comine mon nétî. Untt 
triomphe, le 9 février 1893, mais ambigu. A qui s’adresse-i-il ? Au héros national ou i l’œuvre, trop moderne pourîéfc, 

d’emblée ? (...) 

Si Madame Verdi saisit d’emblée le génie de Falsîa^, comme elle l’écrit aussitôt à sa sœur, la critique se caresse le n«int; 
dubitative. C’est que le vieillard tant par le renouvellement de l'expression musicale que par le choix de son livfet,sitni| 
préfacer l’opéra du XX* siècle. (.„) 

El si Verdi avait naturellemeni le don de la musique gaie mais qu’une série d'événements graves sumnw pendant sonJûfr 
lescence l’eût porté par force, par angoisse, vers le drame > Abusé par tant de chef-d'œuvre ou \ts hommes a d«bk: 
notre critique n'a pas vu que la sérénité, la tranquillité de Faiscaff^ malgré ses finais étourdissants, témoignait de la ïàwl?: 
nature de Verdi, un être qui, après soixante ans de lutte, venait de terrasser ses démons intérieurs." (Charles F.Dupîcb; 
VerdL Revue "l’Arc” n” SL p. 76"77). 

88 * Caricature intitulée '’Jardin de l’Harmonie” qui rassemble les portraits d'un grand nombre de compositttif!ide 

XVIIÏ* et XIX' siècles. Lithographie de Telory Opéra). 

On reconnaît notamment Verdi, Wagner, Offenbach, Berlioz, Rossini, Beethoven, Weber, Luili, Gouiiod,Havdn,Ma 
net, Lalo. 

89 - Affiche pour Lakmé^ opéra de Léo Delibes, présenté à l'Opéra-Comique. Litho. de Chatinière, Impr. Maait 
Paris. s.d. H. 0,790 x L, 0,590 (B.N., Opéra). 


WAGNER 

90 - Portrait de Wagner par Pierre Petit (B.N., Opéra), 

"J’ai souvent entendu dire que la musique ne pouvait pas se vanter de traduire quoi que ce soir avec cenit«dt,coraiiKfëi 
parole ou la peinture. Cela est vrai dans une certaine proportion, mais n’est pas tout à fait vrai. Elle tradyit àîamanifiç,ii 
par les moyens qui lui sont propres. Dans la musique, comme dans la peinture et même dans la parole écrite, qui««pc 
dant le plus positif des arts, il y a une lacune toujours complétée par l’imagination de l'auditeur. 

Ce sont sans doute ces considérations qui ont poussé Wagner a considérer l’an dramatique, c'est-à-dire laréiidoii,b(wic 
dence de plusieurs arts, comme l’an par excellence, le plus synthétique et le plus parfait. Or, si nous écàrtomunîiiaieli 
secours de la plastique, du décor, de l’incorporation des types rêvés dans des comédiens vivants et mèniedelapinîlfdit 
tée, il reste encore incontestable que plus la musique est éloquente, plus la suggestion est rapide et juste, et pEusilfi^ 
chances pour que les hommes sensibles conçoivent des idées en rapport avec celles qui inspiraient Tani^e (..k), 

Aucun musicien n’excelle, comme Wagner, h peindre l’espace et la profondeur, matériels n spirituels. C'w unereaBfS 
que plusieurs esprits, et des meilleurs, n’ont pu empêcher de faire en plusieurs occasions. Il possède l’art de traduite, pif 
gradations subtiles, tout ce qu’il y a d’excessif, d'immense, d'ambitieux, dans l’homme spirituel et (laturtI. Il stnibi^ 
fois, en écoutant cette musique ardente et despotique, qu'on retrouve peintes sur le fond des ténèbres, déchiré par litffï 
rie, les vertigineuses conceptions de l’opium. (.,.). 
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Ce qui me paraît donc avant tout marquer d*une manière inoubliable la musique de ce maître, cVat rintenskè nerveuse, la 
violence dans la passion et dans la volonté. Cette musique-Jà exprime avec Ja voix la plus suave ou la plus stridente tout ce 
qu’il y a de plus caché dans le cœur de l’homme. Une ambition idéale préside, il est vrai, à toutes ses compositions ; mais si, 
par le choix de ses sujets et sa méthode dramatique, Wagner se rapproche de Tantiqulté, par l’énergie passionnée de son 
expression il est actuellement le représentant le plus vrai de Ja nature moderne* Et toute Ja science, tous les effons, toutes les 
combinaisons de ce riche esprit ne sont, à vrai dire, que les serviteurs très-humblés et très-zélés de cette irrésistible passion. 
Il en résulte, dans quelque sujet qu’il traite, une solennité d’accent superlative. Par cette passion il ajoute à chaque chose je 
ne sais quoi de surhumain ; par cette passion il comprend tout et fait comprendre. Tout ce qu’impliquent les mots : volonté, 
déir, concentration, intensité nervetssc, explosion, se sent et se fait deviner dans ses œuvres. Je ne crois pas me faire illusion ni 
tromper personne en affirmant que je vois là les principales caractéristiques du phénomène que nous appelons gprîte, (.*.). 

En matière d’art, j’avoue que je ne hais pas l’outrance ; la modération ne m’a jamais semble le signe d’une nature anistique 
vigoureuse. J’aime ces excès de santé, ces débordements de volonté qui s’inscrivent dans les œuvres comme le bitume 
enflammé dans le sol d’un volcan”, (Charles Baudelaire, in Revue Européenne, 1861). 

91 « a) Tunnhamer de Wagner, acte 111, 5* tableau. Le Palais du Landgrave de Waitburg* Dessin de M, Rouargue* 
(B.N., Opéra). 

Tannltaîtseriu .1 créé à l’Opéra le 13 mars 1861* Wagner avait assuré les répétitions. L'oeuvre coula au bout de la 3‘-' représen¬ 
tation au milieu du charivari des manifestations du public et des sifflets des membres du jockey-club. 

b) Tannhituser ; L’Etoile du Soir, par Pantin-^Latour (B.N., Opéra). 

* Fantin-Latour (Ignace, Henri) (1836-1904). 

"Fils du peintre Théodore FantinTatour. 

Dès ses premiers essais, on admira ses qualités de dessinateur et de coloriste, son souci du charme et de t’idéal. (.**), 
artiste dont la technique est toute de douesur et de lumière diffuse, 

(...) Appartenant encore au romantisme, il peignait des visions d’êtres éthérés dansant dans une nature imaginée, préférant 
l’exercice de son imagination dans l’atelier à l’observation de la nature. (...) 

qualités de toucher, une carnation de la matière picturale qui traduit à la fois la réalité sensible de ce qu’il peint et une cer¬ 
taine qualité intimiste de l’équilibre entre la lumière et l'ombre.” (d’après Bénézit). 

93 - a) Manifestation patriotique aoti prussien ne lors de la première représentation de Lohengtin en 1891. (B.N., 
Opéra). 

La tension politique entre la France et l’Allemagne était à l’origine de cette manifestation. 


b) Caricatures sur Wagner et son œuvre (B*N*, Opéra). 

Nul compositeur n'a suscité autant la verve des caricaturistes français que Wagner ; les journaux satiriques, comme le Chari 
vari, la Lune, etc.*, fleurissaient dans cette deuxième moitié du XlX* siècle. 
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LOUISE 

93 - Affiche de Ja création. Lithographie en couleurs de Georges Rochegrossc. Paris, Impr* E* Ddanch) {19051 ij 
0,890 X L 0,630 (B.N., Opéra), 

Roman musical en 4 actes et 5 rableauK de Gustave Charpentier. Théâtre national de J'Opéra-Comique, 2 février 1900, p. 
mier volet d’une trilogie, dont seules 2 paaies furent écrites, témoignage du naturalisme musical français, 
succès. Cl s’est maintenue au répertoire jusqu’à nos jours, par son sujet attachant — la gns<t(c amoureuse d'un 
par ses qualités mélodiques. 

“Cette pièce moderne est par moments une féerie, j’y ai introduit une sorte de personnage invisible et présent:lepbin^^ 
Paris,” Gustave Charpentier. 

L’affiche évoque bien cette atmosphère du Paris montmanrois, et met en valeur le couple des amants, Louise et JtitititlB;. 
tant contre la tyrannie paternelle, pour proclamer le droit à l'amour et à la liberté. 

Gustave Charpentier (1860-1956), élève de Massenet, obtint un second prix de Rome en 1887. ]| fonda en 19C2 tftiBesr ■ 
toire de Miini Pinson sur la butte Montmartre, ouvert gratuitement aux jeunes ouvrières parisiennes. Les drdu dw'- 
que lui rapportait Louise lui permirent de mener une vie insouciante de bohème voyageur. 


94 - MASSENET. Portrait par Paul Maurou (B.N., Opéra) 
Compositeur français (1842-1912), 


"Fils d’officier, élève du conservatoire de Paris, grand prix de Rome (1863), ville où il se lia avec Lua.ffliiàit 
consom mé, s’il a obtenu un succès mondial (qui dure encore), il ne céda jamais à ce succès i il «t avec Gounod rirjpraw 


de l’école française (y compris Debussy) ; ses qualités ; sens méUxlique et dramatique, raffinement de l’écriture, omsrnii 
programme à la plupart des Français depuis le dernier quart du XIX* siècle.” (EncycL Fasquelle, 111, p, I6SJ 

Parmi ses 25 opéras, on peut citer ; Don Céarde Bazan, le Roi de Lakore, Manon, Werther, Thés, CenéTiUofkltli^^^ 
Notre Dante, etc. 
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95 - Affiche pour Hamkt, d’Ambroise Thomas, Opéra, 1868. Litho. d’E. Vernîer {B.N., Am du Speaacle), 
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vu - iviaquecte en volume du décor 
(B.N,, Musée de l’Opéra), 


















Dmme lyrique en cinq actes et dou?.e tableaux, livret de Maurice Maeterlinck, musique de Claude Debussy, ctéé en 
I Opera-Com i que. 


“Le château de Pellê^ est figuré avec tous ses détails, de façon presque réaliste ; mais alors c'est la mise en srèneqüiffliir 
^ y croire ■ e voit sortir d une trappe comme un objet theatraJ \ il est recouvert d’une housse Cûmmditiotif! 
ancien et quand les servantes s’en approchent pour ret irer Je drap, la vraisemblance de IVffei de perspectives! voImül^ 
ment y ■ t^^ot contribue a faire de ce décor une simple maquette (...). L’aaion se déroule detanr lamaquetwJbB 
espace detim et intériorisé par Ja lumière (...) le spectateur (...) est aIon> habitué au fonaionnemern du signe, qui 
sente pas un lieu cense red, mais renvoie à un “ailleurs”, à un château multiple et amovible, qui peut 
envers, inteneur ou extérieur, sur scène ou dans la salle, sans que son symbole change de place. Mais ce signe dfdik& 

l'oppression, de J'ennui, de la vieillesse..;'.fAW-Sip 

LaveUi-, Opéra et mue a mort. Fayard, 1979), 

















“j€ ne suis pw lemé d'imiter ce que j’admire dans Wagner ; je conçois une forme dramatique autre : la musique y coni' 
mence là où la parole est impuissante a exprimer ; la musique est écrite pour l'inexprimable ; je voudrais qu’elle eût l'air de 
sortir de lombre et que, par instants* elle y rentrât ; que toujours elle fût discrète personne.** (Claude Debussy). 


“J'ai voulu que l'action ne s'arrêtât jamais* qu'elle fût continue, ininterrompue. J'ai voulu me passer des phrases musicales 
parasites. A l’audition d'une œuvre, le $peaateur s’est accoutumé à éprouver deux sortes d'émotions bien distinctes : l'émo 
tion musicale d'une pan, Témoiion du personnage de l’autre ; généralement il les ressent successivement. J*ai essayé que ces 
deux émotions fussent parfaitement fondues et simultanées.” (Claude Debussy). 


PUCCINl/TURANDOT 


97 ' Portrait de Puccîni* (Photo Montabone* Milan. B.N., Opéra)* 

9S - Maquettes de Jacques Dupont pour les trois rôles de Ping, Pong, Pang* à l’Opéra de Paris, 19é8 (B.N*, Opéra). 

99 * Costumes de ces trois rôles réalisés par Mme Renée Trosseau (T*N*O.P.) 

Ping, grand chancelier (baryton) 

Pong, grand intendant (ténor) 

Pang, gj'and cuisinier (ténor)* 

Drame lyrique en trois actes et cinq tableaux ; livret de G. Adami et R. Simoni. Musique de Glacomo Fuccini (le dernier 
duo et le finale ont été complétés par F. Alfano), Théâtre de la Scala, Milan, 26 avril 1926. 

“Cette légende rappelle l'histoire (qui a peut-être un fond historique) d’une lointaine princesse, belle et oi^ueillcuse, 
savante et intelligente, qui avait décidé de n'épouser qu'un Prince capable de résoudre les difficiles problèmes qu’elle lui 
poserait* et que tout prétendant malheureux aurait la tête tranchée. Malgré cette redoutable condition, sa beauté et son 
renom étaient tels que beaucoup d’imprudents en perdirent la vie. Un jour, un Prince plus heureux gagne l’épreuve. L’his¬ 
toire s'arrête là.*, si la Princesse accepte son vainqueur. Mais le plus souvent, vexée dans son droit, elle s'y refuse. Alors le 
Prince, fort de son droit, lui pose à son tour un problème ; et comme elle ne peut le résoudre, elle accepte de l’épouser. 

(...) Mais, bien sûr, la transformation la plus importante que Puccini fit subir à la légende est la création du personnage de 
Liù*doni la fin tragique est certainement le sommet émotionnel de toute son œuvre.” (Robert Aubaniac, L’Avant-Scène 
Opéra n® 33,) 

"Le sujet était donc dans l'air et rien n’y manquait pour séduire un conmpositeur épris d’exotisme* toujours soucieux d'un 
personnage féminin à entourer de tendresse et par surcroît curieux des possibilités que lui offrait le trio Piog, Pang, Pong, 
pour des interludes comiques inspirés de la Commedia dell’Arte. 

Il n’appréciait pas moins le romantisme barbare du conte fondé sur l'inépuisable légende des trois énigmes qui l'éloignait 
ainsi du théâtre de mœurs et du vérisme, et son intérêt dramatique était assez puissant pour qu'au prix d’une légère entorse 
à l'œuvre originale (la substitution de Liù a la jalouse Adelma, rivale de Turandot et qui trahit le prince Calaf), sa cruauté 
apparût réelle. réparez-moi quelque chose qui fasse pleurer le monde" avait-il demandé à ses librettistes et c*est ce pêrstm- 
de Liù qui allait apponer l’indispensable vertu d’amour à la trame légendaire où poésie, fantaisie et passion peuvent 
jouer en toute liberté.** (André Gauthier. L’Avant-Scène Opéra, n“ 33* p. 11.) 

“Püœîni disait à propos de Turandot ; je dois jeter les maquillages du sentimentalisme et de la sensiblerie facile. Je dois 
émouvoir, mais sans rhétorique et capter l’émotion du public en faisant vibrer ses nerfs comme les cordes d'un violoncelle. 
Et c'est vrai qu’on est avec cette Princesse aux antipodes des “petites femmes” de Puccini, les Mimi et autres Butterfly. Mais 
dans un monde qui nous interroge en nous montrant les images de nos plus vieilles peurs. Qui nous retournent et nous sus¬ 
pendent. Comme des énigmes vers le futur. Avec son livrer puisé au fin fond des légendes, il y a dans cette œuvre un regard 
frissonnant vers l’improbable et le secret, vers ravenîr et vers l'inouï. "Que peut-on écrire après î\;îiéas ?” demandait 
Debussy en 19Û5. Par exemple, Turandot.’* (Alain DuauJt. L’Avant-Scène Opéra* n"^ 33, p. 3.) 
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MADAME SAINT-HUBERTI 


100 - Madame de Saint-Huberty, de TAcadémie RoyaLie de Musique^ jouant Ariane dans l'iste de Naxos^ Gravure de 
Montmain, 1786. (B*Nt Op^ra.) 


Chanteuse française (1756-1812) 


Lors de ses débuts "elle mit tant de chaleur et d’expression (dans son rôle), qu’elle donna des inquiétudes pour sa santé. Ses 
accents furent si paihétîquest d’une vérité si parfaite que l'actrice disparut aux yeux du public séduit par le charme de Tillu- 
sîoit. Succès merveilleux," (Castil-Blaze;, p. 412.) 


"Madame Saint-Huberti n’avait pas été libéralement dotée à l'égard des avantages physiques : elle n'était pas belle ÿ d’une 
laitle assez élevéef blonde et maigre^ elle avait des traits expressifs^ mais faiblement prononcés ; je dois excepter sa bouche, 
d’une grandeur remarquable. Madame Sainc-Huberti s’efforça d'introduire à notre Académie la bonne école de chant prati¬ 
quée en haliCj en Allemagne ; c’est la première actrice de ce théâtre à qui je puisse donner le titre de cÆttfrfrnViR "(Casiib 
Bliïe, I, p. 473,) Elle devint l'interprète favorite de Piccinni, assurant surtout te succès de sa Didon. 


Le talent de cette sublime actrice, dit Ginguené, prenait sa source dans son extrême sensibilité. On peut mieux chanter 
un dr» mais on ne saurait donner aux airs, au récitatif, un accent plus vrai, plus passionné ; on ne peut avoir une action plus 
dramatique, un silence plus éloquent. On se rappelle encore son terrible jeu muet, son immobilité tragique, et l'effrayante 
expression de son visage, pendant la longue ritournelle du choeur des prêtres, dans Didotî, vers la fin du troisième acte, et 
pendant la durée de ce cheeur même. 


-11 est impossible, dit Grimm, de réunir à un plus haut degré la sensibilité la plus exquise, un goikt de chant plus soigne, 
une attention à la scène plus profonde et plu.s réfléchie, un abandon plus noble et plus vrai, un jeu plus attachant et plus 
digne du superbe rôle de Didon, 


Grimim a toujours raison ; en effet, aucune actrice de TOpéra ne s’est élevée encore à ce degré de perfection. C'est à 
Madame Saint-Huberti que l’Académie doit, en partie, la réforme des habillements ridicules en usage à ce théâtre depuis 
son origine, et malgré l’exemple donné par Mademoiselle SalJé j Mademoiselle Clairon avait fait d’inutiles efforts pour 
rétablir à la Comédie-Française. Nulle aarice ne se montra plus ïélée pour la sévérité du costume que Madame Saint- 
Huberti ; elle sacrifiait à l’amour de la vérité jusqu’aux avantages de la coquetterie. Son costume de Didon fut fait d’après 
un dessin envoyé de Rome.” (Castil-Blaze, p. 444.) 


Venue par deux fois en tournée en Provence, elle fut accueillie en véritable diva à Marseille qui organisa en son honneur des 
fêtes dignes d’une souveraine. Elle suscita aussi l'admiration de Napoléon Bonaparte, alors jeune officier d'artillerie, qui 
l'entendit en 1787 à Strasbourg et lui consacra des vers. Devenue par son mariage Comtesse d’Entralgues, elle émigra en 
1790 CI travailla avec son mari pour le compte du futur Louis XVIIL Ils furent assassinés en Angleterre en 1S12 par un 
domestique qui les avait trahis. 


LA MALIBRAN 


101 - La Malibraii (Maria Félicita Garcia, dite) dans Qtbelîo de Rossini, rôle de Desdémone. Portrait de Henri 
Decaisne. (Paris, Musée Carnavalet). 

Chanteuse française (1808-1836). 


"Fille et élève de Manuel Garcia, sœur de Pauline Viardot, elle débuta à Paris en 1824 et I Londres en 1825 dans Le Barbier 
de SéviUe, prémices d'une carrière mondiale iriierrompue par une mort prématurée a la suite d une chute de cheval, mais 
qui en a fait l'une des plus célèbres chanteuses de tous les temps ; mezKO-soprano, elle avait su donner a sa voix une etendue 
remarquable, possédant ainsi un répertoire complet ; femme cultivée, compositeur, mécene, elle épousa en premières noces 
un ancien banquier français, Mallbran, en secondes le violoniste Charles de Berlot- (Encycl. Fasquelle, III, 
p. 140.) 











ADELÏNA PATTI (Madrid, 1853 - Pays de Galles, 1919)* 

102 - Adclina Pattî par E* Desmaisoos (B-N., Opéra). 

Une d«f plus brillantes soprani de la deuxième moitié du siècle. L^auleur des Cammanisti^& la décni ainsi : 
petite, maïs sa taille élégante et bien prise avait une rare souplesse* Son front large se dessinait à la manière dcsajtutspH. 
ques. Ses grands yeux noirs veloutés brillaient d'un vif éclat* Un torrent d’harmonie semblait s ^échapper de toute sa j,ç 
Sonne*’. (Philippe Neagu. ‘*Na£îitf‘ l^otngraphies Ed. Arthur Hubschmid). 
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EN RICO C A RUSO 
Ténor italien (1873-1921). 

103 - Carusû, étl, Costaliat et Cîe. (B.N., Opéra). 

104 - Caruso dans Aïda, caricature de Sem (B*N,, Opéra). 

105 - Caruso dans Le Trouvère de Verdi (B.N., Opéra), 

106 - Enrico Caruso, Intarsie von Stephan Krotowski (B.N., Opéra). 

107 ' Enrico Caruso dans Pailîasse de Leoncavallo (B.N,, Opéra). 

'*11 est considéré comme le plus grand ténor de tous les temps et il jouit de cette réputation non seulement auprèsétsœiifv 
mânes, mais dans le peuple même. A quoi ce destin fabuleux a-t-il tenu ? 

Certes à sa voix exceptionnelle, à son timbre clair et charmeur, à sa puissance, à son aigu éclatant, — hormis le corartuis: 
lequel il eut toujours quelques problèmes — à son medium barytonnam. (...) Mais il miervîni dans la carrière tic ûjiisff- 
autre atout d'une importance considérable : Caruso fut l'une des premières véritables vedettes du disque (il fédlsdcsat- 
talnes cl*enregistremenis sur disque a partir de 1902)**, (Jean Gourret. Dictionndire dss chanteurs dt lX)péTa Âe?ani.îi 
Albatros, p. 116), 

Né à Naples, fils d'un ouvrier mécanicien, il eut une adolescence pauvre et difficile î mais sa vocation pour le cluin îe 
monta tous les obstacles. Il débuta en Italie en 1895 et chanta sur diverses scènes, jüsqu*à la Scala, En I9D2,c'est Lpaü; 
internationale ; Monte-Carlo, Covent Garden, et en 1903, TAmérique le découvre au Metropolitan Opéra, dont il tabr: 
ridole jusqu'à son dernier rôle : Canio dans Pai//asx^ de Leoncavallo en 1920. Il meurt en 1921, dans des condiiiMsak 
élucidées, semble-i-ll d'avoir été mal soigné. Merveilleux interprète du répertoire italien (ftigo/eiiOf Aûii, La BoèmeeK-A, 
mais également des ceuvres françaises (Tes Nughefiots, Samson et Daiî/oj La Juive)^ il créa de nombreux rèles, notaminr]' 
dans Adriertrte Lecouvreur^ de Cilea, La fille du Far-Wesu de Puccînî, et.*, 

La voix de Caruso était csseniielLemenï celle d'un ténor lyrique, d'une grande beauté et d'une puissance cotisIdènbkDsa 
ses premières années, sa gamme n'était pas particulièrement étendue et il dut travailler ferme pour obtenir le rèdci 
extraordinaire que le monde entier applaudit. Il atteignit probablement son sommet entre 1904 et I9{}i8. 

■ 

FEODOR-IVANOVITCH CHALIAPINE 
Basse russe (Ometovo 1873 - Paris 1938). 

108 ' Costume et tiare de Chaliapine dans Boris Godounov^ Opéra de Paris, 1908. (T.N.O.P.) 

109 * Chaliapine dans ^oris Godounov (B,N., Opéra. Coll, Feschotte). 

110 - Féodor Chaliapine, Portrait (B*N,, Opéra, Coll, Feschotte). 

*'Si Chaliapine, sorte de Caruso des bosses, connaît la popularité universelle, il la doit à de tout autre^s raisons 
ténor. C'est lui qui révéla le répertoire russe au monde occidental, et en particulier Boris GodounoVi persoi)nagpairtb^| | 
il s’identifia littéralement. Il participa comme vedette principaJe aux tournées tHontphales de Seige Diaghilev qiii nttRîi 
tlonnerem les conceptions lyriques de l’époque. Il fut un acteur chantant doté d'une puissance dramatique hofidfltK j 
mun, tellement développée qu'il donnait, disait-on, le trac au public : si Caruso fut la wïk Chaliapine fut, lui, 

Sacré. (...) Il magnétisa les foules de mélomanes durant une très longue carrière qui ne s'arrêta qu’avec la nio[t."Oew Gt«;J 
ret, p, 117.) I 

Le critique André Levînson a su situer dans sa vraie lumière la nature profonde du génie de Chaliapine; bp)S®i'i 
théâtre. Levînson dans son étude au titre paradoxal mais significatif "Le mime Chaliapine” développe cette ihiSf<p;!F' 
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bonheur, Chaiiapine a possédé et développé une voix admirable, mais que, s'il mit né muet, il n’en aurait sans doute pas 
moins été, de par ses dons plastiques et son pouvoir mimique, la plus saisissante figure du théâtre coniemporaim” (Jacques 
Feschotte. Ce géant: féoetetr Chaiiapine, Ed, La Table Ronde, 1%S,) 

D’une famille paysanne, il eut une enfance pauvre comme celle que décrit Gorki, et ne bénéficia que d’une discrète forma* 
[ion musicale. Après quelques tournées d’opérette, il débuta au théâtre de Tbilissi dans Mephistophelês de Fanft. Son succès 
ramène à Saint-Pétersbourg puis à Moscou. En 1901, la Scala l’invite à créer Boris Godotmov en Italie. De New-York à 
Paris, de Londres à Monte-Carlo, et sur toutes les grandes scènes européennes, il marquera de sa personnalité dramatique 
ses raies dans : Le Barbier de Séville, Me/tsto/eîe, de Boïto, La Pskovitaine, de Rimsky-Korsàkov, Don Quichotte, de Massenet, 
Mozart et Salieri, de Rimsky-Korsakov, Le Prince Igor, de Borodine. Diaghilev organisa à Paris des saisons de concens desti¬ 
nés à faire connaître les compositeurs russes au public français : Rimsky-Korsakov, Borodine, Moussorgsky, Glinka, Gla- 
zounov, César Cui, Le retentissement fut considérable. Le public et les musiciens français, Ravel, Debussy, furent profon¬ 
dément influencés par ces découvertes, notamment celle de Moussorgsky. En 1908, fut présenté son Boris Gûdoanov, 
“Avec Chaiiapine, le travail préparatoire fut long et ardu car Diaghilev voulait monter une véritable reconstitution de la 
Russie de la fin du XVI' siècle et, à cette fin, il parcourut en long et en large la campagne russe, à la recherche de costumes 
anciens, d’authentiques vieux sarafans, de broderies et rang^ de perles qui, avec les décors, furent plus tard offerts à l'0|?éra 
national. 

Sergueï Pavlovitch m’a souvent parlé de cette première saison d’opéra, en 1908, La répétition générale, paraît-il, se passa 
bri Haïti ment ; la première devait avoir lieu le lendemain, et Diaghilev était tranquille, sûr du succès. Mais ce meme soir, 
l’énorme et gigantesque Chaiiapine vint le soir à son hôtel, en proie à une profonde émotion. "Je n’ai plus de voix !’’ Et en 
effet, ses phrases hachées étaient à peine perceptibles. Complètement impuissant, il s’effondra sur un fauteuil, tremblant de 
fièvre, la fièvre du créateur qui attend l’inspiration dont il sent qu’elle va lui venir le lendemain. 

Diaghilev fit tout son possible pour rassurer, calmer, distraire Chaiiapine et chasser ses craintes, mais en vain. Tout entier, 
dans toutes les fibres de son corps et de son âme, le chanteur s’éiaii effondré. Ils passèrent toute la soirée ensemble jusqu’à 
raqu’enfin Chaiiapine se sentît un peu plus sûr de lui*même. Mais au moment où ils se séparèrent, ses craintes l’assaillirent 
de nouveau : il avait peur de rester seul et ne pouvait supponer de quitter Diaghilev, "Je resterai chez vous, Serge, )e dormi- 
ni n’impene où, dans un fauteuil, dit-il’’. Et il passa ainsi une nuit fiévreuse et très inconfortable sur un divan trop petit 
pour lui, dans le salon de l’appanement de Diaghilev. 

Le [endemain soir, le miracle de Boris Godounov fut révélé à Paris, ci par l’intermédiaire de Paris au monde entier. 
L’œuvre n’avait jusqu’alors été connue qu’en Russie, mais la Russie elle-même n’avait jamais vu et entendu le Boris que 
Chaiiapine fut ce soir-là. 

L’effet qu’il produisit sur Paris fui indescriptible. L’auditoire mondain de l'Opéra, habituellement froid, fut complètement 
[fansformé. Debout sur leurs sièges, les gens hurlaient comme des possédés, agitaient leurs mouchoirs et pleuraient sans 
retenue d'une manière asiatique, très différente des larmes européennes. L'Europe avait donné son cœur à Moussofgsky et 
à son Boris Godounov. Dès lors, il devait faire partie de tous les répertoires d’Amérique et d’Europe. 

Le succès personnel de Chaiiapine comme chanteur fut fantastique. Il en résulta que les chanteurs du monde entier, chan¬ 
teurs d’opéra ou non, qu’il s’agît de Boris Godounov ou d’autres opéras, se mirent à imiter ses particularités. A partir de 
cette soirée mémorable, les chanteurs jouèrent et chantèrent d’une manière tout à fait différente, d’une manière tout à fait 
nouvelle.” (Serge Lifar. Serge de Diaghilev, Ed. du Rocher. Monaco, p. 148*149.) 


îll ■ Chaiiapine dans iîoris Godounov, rôle de Vaarlam (à gauche) (B,N„ Opéra. ColL Feschotte)). 

“Le goût très vif de Chaiiapine pour les transformations l’avait poussé à jouer dans Boris Godonnov en même temps que le 
rôle du tsar, celui de moine ivrogne Vaarlam qui emplit de sa truculence le tableau de l’Auberge t (...) méconnaissable avec 
une grasse barbe en désordre, des touffes de cheveux broussailleux, un nez bourgeonne d’ivrogne, l’œil hilare. Boris et 
Vaarlam n’étant jamais en scène aux mêmes tableaux, ce cour de force était pratiquement réalisable, mais il fallait assuré¬ 
ment un Chaiiapine pour le réussir ainsi." (J. Feschotte, p. 115.) 

112 - Maquette du décor d’Emile AJllaud pour Boris Godounov, mise en scène de Joseph Losey. Opéra de Paris, 1980. 
Musée de l’Opéra). 

Drante musical populaire en quatre actes et neuf tableaux, avec un prologue, de Moussorgsky, Création a Saint* 
Pétersbourg, en 1874. 
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113 - Chaliapine dans le rôle d’Ivan le Terrible de La Pskovitaine de Rimsky-Korsaliov. (B.N., Opcri ColLjj^ 
chotte). 

“Pour ce rôle évoquanl la sombre figure du isar Ivan le Terrible ci la façon dont il réprima la révolie de la rilItdtPi,, 
Chaliapinc étudia longuement ouvrages d’histoire et dtKumems iconographiques, et ehereha «rupulcusemci» lesm, 
donnerait à son interprétation : serpent devenu tigre. Sur cette photographie le prohl deChaltapine lvancmtrsMsft. 
col haut et rigide comme un carcan, présente une intensité extrême ; nea en bec d’aigle, bouche cruelle ic«iij„i,pj 
courte moustache tombante et la barbiche, cheveux longs et épars.,l’œil à la fois méfiant et impitoyable," (),FesdiBa; 

130.) 

114 - Chaliapine (rôle de Basile) et Toti Dal Monte, à laScala de Milan, dans /.rBerfnerdeSrâifft,deRosdnL^V 
Opéril, Coll. Feschotte). 

*^Van justemem célèbre de maquillage ei de transformation de Chaliapine se donnait libre court pour Basile 
tissait sur sa tète un faux crâne pi ri forme avec une couronne de cheveux rares et sales ; il sc mi-tiaii ensuite un nMniKipœ 
che en galoche» un nez postiche de paraffine, sorte de museau inquiétant s'incurvant comme un b^d oiseau tlipro(if,Sw|, 
tout, un fond de teint jaunâtre qu’il illustrait d'un lacis de petites rides. (»,) Le cou était maquillé a%ec le mémeîrâïpî; 
c’était le tour des mains, que des manches trop courres faisaient paraître démesurées. Du noir sous les onÿes,d« noir sur t 
dents. L«) Mêmes recherches et meme soin dans le costume : une sorte de longue soutane crasseuse laissant a décmvoiiki 
souliers vastes et malpropres, donnant la certitude que les pieds y sont nus et malodorants ; une petite pèlerine àdfetp 
tombant à hauteur des reins. Très haut, presque sous les aisselles» une large ceinture de cuir éraillé. Eu passédcdanî^ïink 
lard rouge qui devait servir a d’étonnantes facétîesn” (J- Feschotte, p, 105*) 


GEORGES THILL 

HS - Georges Thïlî dans Lobettgrîn. Opéra 1926 (B.N.» Opéra), 

116 - a) Georges Thill dans Lob^grin, Opéra 1927 (B.N.» Opéra. Photo Cambarrot), 
b) Collant, bouclier et épée pour Georges Thill dans Lohengnn {T.N.O*P,), 

117 - Georges Thill (B.N., Opéra* Photo ïsabey). 

"Georges Thill n’est-il pas infiniment plus qu'un ténor de l'Opéra de Paris, si célèbre soit-il ? Georges Thill et iti Iwk' 
national. It appartient à l'histoire de France. (... Il a) eu l’oportunité et le talent de mener stimiiiaiiémeai une cainèrtii* 
scène et par le disque. (...) La limpidité de son timbre, la pureté de sa diction, la noblesse de son style, laiiiisse dieîïsirar 
ceSy l'éclat de ses aigus, remarquablement captés et mis en valeur par le disque ont représenté l'idéal du beau. Les dkIoo 
nés français ont considéré cette forme d’expression comme étant celle du classicisme". 

Né à Paris en 1897 dans une famille passionnée d’art lyrique. Il n'en était pas moins destiné â k vie des affaira, llkcepe 
dant des études musicales au Conservatoire, mais surtout partit a Naples travailler avec le ténor de Lucîi, qui rfïéb awi 
exceptionnelle, Jacques Rouché l’engagea â l'Opéra de Paris en 1924 ; il chanta dans/îi^/erm, Roméo ftJühetü^Avkf*^ 
PaiiîasK, Lohengrin^ Werther^ etc. Puis ce fut l'Italie : les arènes de Vérone, la Scala de Mikn, l’Angleterre et l'AnKiqi: 
Buenos Aires, le Met de New York. Trop sollicité, il devait dire plus tard : "Je crois que le plus grand repnxheqmkF- 
me faire est d'avoir accepté de tout chanter, de ne pas avoir observé les temps de repos suffisants, de m'etre produjuk^ 
trop de rôles et trop souvent. Je regrette de n'avoir pas été conseillé par des gens compétents et de qualité (...) on. qi'jùkk 
à user et à abuser de ma voix*" Après la guerre, on ne l’entendra plus à Paris qu'en concerts ou récitals. 

"Il émanait de sa voix un pouvoir d'envoûtement certain. Il paraissait sur la scène, et à peine avait-il ouvert la boucke 
chanté trois mesures que le charme opérait. Il mettaii les gens en état de délire de plaisir. A Buenos- Ayres (...) quand ilé: 
fini, la salle entière se leva, trépignant d'enthousiasme, et on vît même certains speaateurs monter sur leurs fiuttuilt' 
Comment expliquer ce magnétisme ? Tenait-il à la couleur iranspareme du timbre, à la perfection du phrasé,àUsei^^ 
d’un chant contrasté où la suavité de la voix succédait â la vaillance ? Certainement à tout cela, ainsi qu’à la "divine 
qui est le don du ciel aux artistes hors-série. On pourrait reprendre au profit de Georges Thill l’éloge de Voliaiieik’^ 
“Vous embellissez tout ce que vous touchez" lui écrivait-il. 
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Thill, dès quNI chantaii» rendait harmonieuse n’^importe quelle musique. Satha Guitry avait dit à une chanteuse célèbre : 
"Votft gorge est comme la grotte de Lourdes, il $'y produit des miracles 

Oui, c'est bien un effet miraculeuK qu'exercent certaines voix sur la sensibilité humaine." (Jean Gourrei et Jean Giraudeau. 
Les presti^x ténors de hOpéra de Paris. Ed. Le Sycomore, 1980, p, 77 i 83*) 

MARIA CALLAS (1923-1977) 

118 * Maria Callas dans La Traviata, de Verdi, mise en'Scène de Luchino Viscontî. Scaîa de Milan, 1955* Photo X* 
dpr. 

119 - a) b) c) Maria Caîlas dans La Norma, de tielHnr, mise en scène de Franco Zeffirelli. Opéra de Paris, 1964* Pho¬ 
tos Pic (B*N., Opéra - Fonds Roger Pic)* 

12D - Costume, robe et manteau de Norma. Opéra de Paris, 1964. (T.N.O.P.)* 

121 - Maria Callas dans La Tosca^ de Puccini, mise en scène de Franco Zeffirelli. Opéra de Paris, 1965* Photo Pic 
(B.N*, Opéra - Fonds Roger Pic). 

"Une voix-théâtre, un chant-théâtre. Ce phénomène unique de symbiose du musical et du théâtral a bouleversé non seule¬ 
ment la perception qu^on pouvait avoir de l’opéra Italien, mais sa pratique en tant que drame. (...). 

Paradoxalecnent, l'art de Callas, tragédienne lyrique — il faudrait d'ailleurs également évoquer ses dons de comédienne 
qu’ont attesté, par exemple, ses incarnations rosslnienncs — fut d'abord d'essence vocale {...). Callas réussissait avant tout ce 
prodige d'individualiser un personnage uniquement par les colorations vocales qu'elle seule savait lui apporter. Colorations 
idlentent riches, tellement nuancées, tellement diverses, qu'il nVsi pas excc'ssif de dire qu'à chacun de ses personnages Cal¬ 
las prêtait une voix singulière, irréductible à toute autre. Et en même temps cette voix unique devenait entre toutes recon¬ 
naissable, celle de Maria Callas. (...) Son génie interprétatif tenait sans doute à sa rigueur stylistique, (■*,) Callas, ou l'exacti¬ 
tude absolue. 

Et puis il y eut aussi ce phénomène d'adhésion, d'identification aux passions et aux malheurs des héroïnes qu'elle incarnait. 
D'où sa puissance d'émotion. (...) Une souveraine maîtrise de Tattltude et du geste, voire de la mimique. (...) Bernard Dort 
i pu souligner que l'apport de la Callas n'est pas d’ordre qualitatif. L’essentiel est ailleurs, dans 'élaborâtion d'une nou- 
vdle expressivité scénique où la musique est action et sentiment, ou l’action et le sentiment sont devenus musique." (...) 
Luchino Visconti, qui a travaillé cinq fois avec elle, explique à propos de La Traviata (Scala, 1955) “son pani-pris de réaliser 
une mise en scène-écrin pour Callas : 

“Je l’ii faite pour servir Callas, parce qu'on doit servir une Callas.” Il dirige l’inierprète en pensant aux grands "monstres 
sacrés” de l’histoire du théâtre, Rachel, Sarah Eernhardt, Eleonora Duse* Il plie la mise en scène à la conception interpréta¬ 
tive de Callas, de telle sorte que celle-ci puisse atteindre à cette intensité expressive qui a tellement bouleversé les specta¬ 
teurs," (Jean-Jacques Roubinc, Bordas Op., p. 15 7-158.) 

“D'üncenain point de vue, il s'agissait d'une mise en scène néo-naturaliste. Mais, par son picturalisme raffiné, elle se char¬ 
geait d'une sorte de puissance onirique. Peut-être était-ce dû au fait que Callas était le choeur incandescent de la mise en 
scène. Et l’hallucinante "vérité” de celle-ci tenait Sans doute à une double symbiose : celle de Callas avec son personnage, 
celle de toute la réalisation avec Callas.” (Ibid.) 

“Cesi ce règne d’une irréalité isolante, qui faisait de l'opéra un monde à part, une secte innombrable mais close, que Maria 
Callas est venue abolir, ouvrant un autre âge, celui où l'opéra est de la vie et dans la vie. Elle a très précisément brisé les 
vitres où s'étiolait un art d'artifices, et nous, giflés par le vent, n'avons pas compris oe qui arrivait et qui était le souffle de la 
vérité. Le passage du vérisme au vrai, (...) Le goût du défi, la passion révolutionnaire de Callas, le souci d’aller Jusqu'au bout 
l'ont conduite à des expériences suicidaires. Dans son beau livre Les Images d'une voix (Fr* Van de Velde), Sergîo Segalini 
parle de "désir d’autodesiruction flagrant”. Faut-il le regretter ? La démesure était son génie. Une Callas ménagère de son 
td<nt, bonne gestionnaire de son an, raisonnable, aurait-elle bouleversé l'opéra ? Et nous bouleverserait-elle autant chan- 
fint "l'addio, de! pâssaio” de Violetta ? 
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C=r c-e« là bi=n sûr, qu'est la vraie révolution Callas : la réinvention de la tragédie à l'imémur de l’opéra, la 
t’^rrion drâmatioue et l'eirpression chantée, Mtte évidence proclamée que le problème n est pas celui que posai, 
kraoss [fexte d’abord ou musique d'abord î) mais l'IndivlsibHité évidente de 1 un et I autre, non la pr««s.enceda.b,i 
toute expression, mais la nécessité du chant pour accomplir I expression. (Jean Laccuiure. L Avam-SceneOpenn’ta 
“A la voix foncièrement belle, ronde, ample, œnsuelle et courte du vérisme. Callas oppose un instnimeni aaa «miné 
variées, aux pulsations spontanées, à la coloration infinie. 

Son autre révolution sera celle de démontrer que l’Opéra n’a pas besoin de belles voix, mais de voix capables de Kninit 
compositeur, un texte, une expression. Peut-on dire “ serpemi venite a ma" dans iWeçtu avec une voix de veloun rdi«. 
elle. El faisant de sa voix, rebelle par nature, on instrument d’une docilité inouïe, Callas inventera des cooleuisdillBm. 

pour chacune des héroïnes (,»*)* 

Retrouver un répertoire oublié, se rattacher aux véritables racines du chant, adapter son instrument aux dihérenteiei^ 
ces du rôle avec un sens du professionnalisme, un scrupule, une méticulosité qui n'oni pas eu (...); diej|«s 

donné à son public (...)■ Elle a tout donné, tout fait comprendre, tout dît. Heureux ceux qui ont su Vimenén:'^. 
Segalini, L‘Avant-Scène Opéra, n^ 44.) 


Maria Callas par le disque î 

"C’est la restitution de Théritage de Callas qu^a entrepris de nous livrer EMÏ, c est-à-dire la restitution d un évétiuneni j 
a déterminé Thistoire de l'Opéra depuis un quart de siècle : la réinventiqn d’un style, l'arrachement à une tnditioii rami 
fère, la possibilité d'une renaissance moderne de l’Opéra. 

(Dans Le Trouvère, de Verdi) Callas, dès ses premiers mots, impose une présence fdie de multiples ressoium vocdon(b 
matiques mêlées dans la continuité musicale et dans le mouvement mélodique mênrie, depuis les récitatifs frémissant J, ik 
en inflexions à peine marquées mais pourtant d'une intensité unique, jusqu’aux airs chantés avec un ^memerndtax- , 
leurs et une ligne admirable de style qui affirment le personnage sans peser iamaîs. (Aida) ça n’est assurément passmiwâ 
leur rôle, mais là encore elle sait jouer de la palette des couleurs, elle sait projeter la passion et la douleur, elle sait s’cnfoiiKr 
en elle-même et secouer le déroulement de l'cîeuvre de rébranlement tranchant de ses récitatifs habités <l\me inwüiÿK; 
hallucinante. 

{La Traviata) ce qui compte, c'est la présence sublime de Callas, l'incendîe intérieur qui la ravage avec une ferveur qui kk 
dément pas. 

Un "Addio del passato", comme libéré des pesanteurs du monde, un second acte tout entier dans le presseminiflii 4 
l'effondremern, et une mort inoubliable, la voix se décolorant, le souffle traversé d'une brulure qui fait du chant comiiwfc 
dessin d'un suicide. Comme un aveu. 

{Un Bal masqué),,. Callas, secouée de souffrance, la voix soulevée d'une intensité expressive rare, qui laponeaubosud'el' 
même, d’une vérité bouleversante. Callas qui, jusque dans les limites perceptibles que lui assigne sa voix, trouve desresuM;:' 
ces dramatiques uniques." (Alain Duault. L'Avant-Scène Opéra, n® 33, p. 154-155.) 
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ARTURO TOSCANINI 

122 - Arturo Toscanitit dirigeant une répétition d'orchestre (photo Keystone). 

123 * Arturo Toscanini. Portrait vers 1948 (photo Keystone), 

Chef d'orchestre italien (1867-1957). 

“Il avait tous les dons du chef d'orchestre, unissant l'inspiration à la précision." (Encycl. Fasquelte, ïïi, p. 

“Sa précocité lui ouvre à neuf ans les portes du Conserv'atoire de sa ville natale, Parme, où il étudie le violonceUtihp*^ 


et la composition. Son admiration pour Verdi naît, en 1887, à la Scala de Milan où, second violoncelliste, 
création d'Ofe/^o, mais leurs gloires se sont croisées dès 1886, à Rio de Janeiro où le violoncelliste a pris la place 
défaillant pour diriger de mémoire A td^. En Italie, Toscanini se consacre a la défense des musiciens de son temps. Ih 
tes, Catalani, Leoncavallo, Puccim. Sa réputation grandissante lui permet d'imposer l'œuvre encore méconnue 
à Turin notamment. 


I 












Maisc'esT à laScâb de Milan, où il es appelé en 1S98, qu'il peut donner véritablement la mesure de son art. Ennemi acharné 
tfck mutine ei de la médiocriié, il enrichit le répertoire par des créations italiennes d^œuvres allemandes, russes, françaises 
etc,,., et part en guerre contre les tics des chanteurs et du public. 

Son exigence en matière anistique n^éçant jamais satisfaite, il prend ses distances avec la Scala, fait des tournées de concerts, 
avant d’accepter de 1909 à 1915, la direction du Metropolitan de New York 

Rentré en Italie en 1915, li participe à Feffort de guerre en donnant des concerts pour les soldats sur le front. 


Il revient en 1920 à la direction de la Scala, Malgré son apolitisme farouche, son caractère intransigeant, hérité d‘un père 
garibaldien, lui fait refuser toute compromission avec les fascismes naissants. En 1926, il refuse de diriger a h Scala, lors de 
hcré»ionde Turamioti l'hymne mussolinicn, (I rompt en 1933 avec le Festival de Bayremb, après y avoir dirigé en 1930 et 
1931. 


De IMS à 1936, il dirige la Société philharmonique de New York, puis de 1937 à 1954, l'orchestre que la chaîne N,B.C. 
crée à son imemion, et avec lequel il effectue la plupart de ses enregistrements. Apres avoir inauguré la Scala reconstruite et 
h Fenice, il fait ses adieux au public de New York en 1954, a S7 ans. 


Les quelques fragments de répétition connus donnent la mesure du perfectionnisme exacerbé de Toscanini, qui s’exhalait 
en reproches, voire en injures contre les malheureux musiciens, mais ne disent pas son extrême sévérité pour lui-mème, ni 
l’inaccessible hauteur de son idéal. Au théâtre comme au concert — car il fut un des rares chefs italiens de son temps à con¬ 
cilier b deux — il s'évertue â décaper le répenoire de toute tradition interprétative, et prône le respect absolu de l'œuvre, 
de son chant intérieur et de sa structure rythmique. Serviteur fervent de Verdi, Wagner et Beethoven, il a également laissé 
des interprétations lumineuses de Puccinî, Cherubini, Rossini, Menddssohn, Brahms, Richard Strauss, Debussy, Ravel, 
Kodaly. [Marcel Weiss, in Larousse de la Musiqm, 1982). 


124- HERBERT VON KARA|AN. Portrait {B.N., Opéra). 

Chef d’ûrcbestre autrichien, né à Salzbourg en 1908. 

Apres des débuts précoces de pianiste, il dirige avec éclat Les Noces de Figaro à Ulm, où il est engagé comme directeur de la 
musique. Puis c'est à Aix-la-Chapelle qu’il devient directeur général de la musique. 

Après k guerre, il dirige au Festival de Salzbourg, à la Scala de Milan, à Bayreuih \ en 1951, il succède à Furtwangler à la lèie 
de la Philharmonique de Berlin dont il devient chef à vie en 1955. Il est également de 1956 à 1964 le directeur anistique de 
l’Opéra de Vienne et du Festival de Salibourg, 

"Enfin, avec la réalisation de la Fondation Karajan en 1968 à Berlin (qui comprend un concours de chefs d'orchestre, une 
acdéinie de musiciens d’orchestre et un institut de recherches sur le psychologie musicale), il parachève un prodigieux 
empire ennèremem voué à une conception globale et perfectionniste de la musique. 

Profondément ancré dans la tradition, Karajan s’est forgé les armes de son art : POrchestre philharmonique de Berlin, dont 
it a magnifié k sonorité, une nouvelle génération de chanteurs musiciens avant tout, et Salibourg agrandi aux dimensions 
d« ses conceptions scéniques. Cet organisateur-né, champion incontesté du disque, a compris le premier l’importance des 
nouvelles techniques audiovisuelles qu'il a utilisées abondamment comme prolongement de ses réalisations. Cette précision^ 
dans le détail se retrouve dans un an de plus en plus maîtrisé, où la sensualité du son et l’ardeur dramatique se sont peu a 

peu décantées pour mieux épouser la ligne idéale et fervente de chaque œuvre.” (Marcel Weîss, in Larostsse de U Musique, 
1982). 

Il apparut à la fois comme l’héritier de Furtwangler et celui de Toscanini, Au second, il doit sa fidélité au texte et son 
choix de tempos rapides, particulièrement dans Beethoven. Mais, contrairement à celles de Toscanini, ses mterprétaiions 
ne donnent jamais une impression de vélocité. Elles rendent compte, mesure par mesure, de l’architecture globale de 
1 Havre, exactenleni comme le faisait Furtwangler. Karajan a tenté de concilier deux inconciliables. Fait extraordinaire, il y 
sst parfois parvenu.” (Patrick Szerstiovicz, in Le Monde de la Musique, mai 1982). 
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LOUIS XIV 

125 - Costume de Louis XIV (Apollon) pour le ballet intitulé La NuiL présenté à Ja cour en 1653^ dans lequel Je rou 
âgé de 15 ans, figura en Soleil. Dessin de Stefano délia Bella. (B.N., Est*) 

“En dépit de rinsuccés relatif du ballet politique cher a RicKelieu, la danse conserve en France un prestige sur lequel Maza- 
Hn vacomplfi" tant pour faire accepter les chanteurs italiens que pour conquérir au jeurie souverain des sujets relielles. Des 
ses premiers succès en 1651, Louis XIV pressent le parti de dons chorégraphiques exceptionnels, Entotiré de professionnels 
experts comme les chorégraphes Beauchampi, Mollier et le poète Benserade* mis en valeur par les fastueux costumes de Gis- 
sey, mélodies et rythmes expressifs de LuHy, le roi incarne tour à tour une furie, un ardent, un filou ou Apollon, qui reste 
son emblème favori. Torelli, supplanté par les Vigarani, multiplie changements à vue, machines Fabuleuses* Déjà on voit 
auprès (te dames comme Henriette d'Angleterre, Mademoiselle de la Valüère se glisser quelques danseuses profession ne tics, 
surgir avec Molière la comédie'ballei, triompher le théâtre total dans des fêtes comme Les PUisin dê Pile Enchantée. 

Dans le ballet La Nuk, quarante-cinq "entrées” sont divisées en quatre veilles. Du crépuscule a l'aube se succèdent Protée, 
naïades, bergers, coquettes, gueux, galants, Endymion, sorcières et monstres, songes, faux monnayeurs mis en déri>utc par 
l'surûieen la personne de Louis XIV qui incarne pour la première fois le mythe Solaire” (M.-F. Christout. Catalogue de 
l'eitposition "Le Ballet de cour en France 1581-1700".) 

AprèsrAcadémie française(1635) fondée avant son règne, et l’Académie de peinture et de sculpture (1643), Louis XIV créa 
l'Académie de danse (1661), des inscriptions et des belles lettres ( 1663], des sciences (1666), et TAcadémie royale de musique 
en 1669. 

"Le règne de Louis le Grand sera toujours regardé avec justice comme le règne des htimmes les plus illustres. Entre tous les 
arts qui se sont perfectionnés sous les yeux et par les libéralités d^un si puissant monarque, la danse a fait les plus rapides 
; tout semblait y contribuer. Ce prince qui avait reçu des mains de la nature une figure noble et inajestucuse avait 
lime dès son enfance tous les exercices du corps et avait ajouté aux dons naturels toutes les grâces qui peuvent s’acquérir. Le 
gouE qu'il avait pour ta danse l’engageait, dans les moments paisibles de son règne, à donner de ces ballets magnifiques où ce 
îouvieraln ne dédaignait pas de paraître luî-même avec les princes et tes seigneurs de son royaume. Quelle émulation ne res¬ 
sentaient pas tous les jeunes courtisans, dans l’espérance d'être admis aux plaisirs d'une cour si brillante ?” (Pierre Rameau, 
maître à danser des pages de Sa Majesté catholique la reine d’Espagne, Le Mante à Danser^ Paris, Jean Villette fils, 1734, cité 
par J. Pierre Pasiori, L'Homme et îa Danse^ éd. Vilo, 1980, p. 35), 

126 - Privilège du Roi au sieur Perrin, 1669* (B.N., Opéra). 

Le2S juin 1669, Louis XIV accorda à Perrin un privilège lui donnani licence "d’établir par tout le royaume des académies 
d’opéra ou représentations en musique en langue française”. Ce privilège constitue l'acte de naissance de l'insiiiuiion offi¬ 
cielle ou Académie Royale de musique. 

En 1672, c'est à Luili que le roi accordera ce privilège. 

127-MADEMOISELLE DE CAMARGO 
Gravure anonyme d'après Lancret (B*N*, Est*) 

D'origine espagnole, née à Bruxelles en 1710, elle est l’élève de Françoise Prévost, et débute à l'Opéra en 1726. 

"Scs pieds, ses ja^mbes, sa taille, ses bras, ses mains, étaient de Ja forme la plus parfaire ; sa figure expressive n avait rien de 
rentairquible à l’égard de la beauté. Fort gale à la scène et mélancolique a la ville, on la citait pour son esprit. Sa danse était 
d'unf l^èreiéprodî^euse, avantage très rare à cette époque. (,„) Elle exécutait avec une exireme facilite la royale et I entre- 
diat coupé sans frottements. (...) C'est Mademoiselle de Camargo qui la première battit des entrechats, en 1730, à qu.itre 
seulement," (CasLibBlaze. J, p. lOO.) 

12»-MADEMOISELLE SALLÉ 
Gravure d'après Lancret. (B.N., Est.) 

Danseuse française (1707-1756). Elève de Françoise Prévost, elle entre à l’Académie Royale de Musique en 1727, Elle y est 
I imcqjrète de Luili, Campra et, plus tard, de Rameau. ^^Une figure noble, une belle taille, une grâce parfaite, une danse 
expressive et voluptueuse, tels étaient les avantages de Mademoiselle Salle* Sa danse était naïve, gracieuse, sans gambades ni 
die n’a jamais fait un entrechat, une pirouette.” (Castil-Blaze. 1, p. 100.) 
























Emrt Mïdtmolselle de Camartso « Mademoiselle Salld, Voltaire ne savait choisir : 

“Ah Camargo» que vous êtes brillante ! 

Mais que Salles grands dieux, esi ravissante ! ^ 

Que vos pas sont légers^ et que les siens sont doux ! 

Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle ; . 

Les Nymphes sautent comme vous j 

Et les Grâces dansent comme elle/' [ 

“Quoi qu’en dise Voltaire, Mademoiselle de Canrargo dansait admirablement et ne sautait pas î un poète miswdfe j 
mem à l'aurait d’un bon mot, d’une antithèse qu’il s’empresse d’ajuster en rimes, sans trop se soucier de la j«stej5f dfse 
conclusions.” (CaiitihBlaiîe, 1, p. lOl.) 1 

“Alors que h danse vive de Camargo exprime l’allégresse, celle de Marie Salle se fait plus méditative/’ {M.F.C., p. m ' 

129 - Marie AlUrd et Jean Dauberval dans le pas-de-deux de Siîvie (opéra créé en 1776), gravure deJ.B.Tiird • 
(B,N., Opéra). | 

Cette gravure, ces costumes illustrent le triomphe du style rococo, | 

Légende de la gravure ; i 

“Sur sa fierté, la Nymphe se repose, > 

Son Amant perd déjà l’espoir de l’attendrir ; ■ 

Mais elle le regarde en songeant à le fuir, , 

Nimphe qui reve aux tourmens qu’elle cau$e, ! 

Touche au moment de les guérir.” 

Jean Dauberval devint l’un des chorégraphes les plus importants de la fin du XVlIh siècle. Marie Allard, danseusectléht. 
fut également la mère du fameux Auguste Vestris, 



130 * JEAN^EORGES NOVERRE 

Portrait. Pastel de J.-B. Perronneau, 1764. (B.N., Opéra.) 



AUGUSTE VESTRIS 


131 - Auguste Vestrîs jeune, gravures de Fr. Bartolozzi et B. Pastorini d’après Nathaniel Danre (\'ictcrii nul 1 
Albert Muséum - Londres) (B.N., Opéra). 
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Î32 - Vestris II par Romany (B.N., Op^ra). 

Danseur français (1760-1842). 

Fils de Gaétan Vestris et de Marie Allard, deux danseurs importants de l’Opéra, il est décrit cointme *‘le le 

çfnnnanr ri/' 

fi 
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^^Dtrté d'une combinaison de force, de brillanï et de grâce surprenante chez un danseur si jeutie (...) il constitua bientôt un 
nouveau modèle de danseur masculin {...) Il mit doué d'un brillam dans l'attaque et d'un bouillonnement qui le distin- 
guaiedï de ses prédécesseurs ci en faisaient le protagoniste d'un genre intermédiaire entre le "noble" et le "comique”, le, 
genre du' demkaraciùre". Son aisance d'eî«écution était incroyable (...) Ce fut lui, par exemple, qui. plus que tout aut re,^ 
stimula le développement de la pirouette à l'opéra i selon Noverre, ses pirouettes auraient pu être exécutées plus douce^ 
ment, mats il virevoltait avec une rapidité extraordinaire et était doué d’une maîtrise miraculeuse.” (1. Ouest, p. 50-51.) 

C'est son père, Gaétan Vestris, danseur important lui-même, florentin d'origine, et qui ne craignait pas l'emphase, qui 
nomma son fils k </io» tk la danse. On lui prête également des mots comme ceux-ci : 

Si le diûu de la danse veut bien toucher terre de temps en temps, c'est pour ne pas humilier scs camarades. 

- Auguste est plus habile que moi. c’est tout simple ; Gaétan Vestris est son pure ; avantage que la nature m'a refusé. 

^ On ne compte aujourd'hui que trois grands hommes vivants : moi. Voltaire, et îe roi de Prusse.” 

Le fils ne voulut pas être en reste et déclara un jour qu'il était le “George Washington de la danse". Au directeur de 
l'Opéra, de Vismes, qui avait reçu une réponse insolente et disait : Mais Monsieur Vestris, savez-vous bien à qui vous 

parlez? — A qui je parle ? au fermier de mon talent.” 

Auguste Vestris se révéla également, plus tard, comme un acteur expressif de haute qualité. Il fut le maître, notamment, 
d'Auguste Bournonvilk qui introduisit brillamment l'école française au Danemark. 

Son nom et son brio étaient restés si vivants que lors de son arrivée à Paris, Nijinsky, plus d’un siècle plus tard, fut sur¬ 
nommé “le nouveau Vestris"* 

MARIE TAGLIONI / LA SYLPHIDE 

133 - Portrait de Marie Taglioni* Lithographie de Lemercier. (B.N*, Opéra)* 

Née à Stockholm en 1804, d'origine italienne, elle fut l’élève de son père, le chorégraphe Filippo Taglioiiî. Débiiiani â 
l’Opéra en 1827, elle crée, en 1832, le rôle de la Sylphide dans le ballet composé par son père ; elle y apparaît d’emblée 
comme l'incarnation du romantisme. 

“Pour parler de Taglioni, il faudrait tremper une plume de colibri dans les couleurs de l'arc-cn-ciel et écrire sur les ailes de 
gize d'un papillon.” (Théophile Gautier, Bordas Ba, p* 38.) 

"Cliorégraphtquemeni, la féerie poétique se traduit essentiellement par l'éîévathn. Le rêve le plus impondérable réclanae 
pour s'accomplir la technique qui abolit le mieux b pesanteur* Seul, le danseur peut voler sans ailes, b danseuse glisser sur 
le sol tel un blanc nuage tourbillonnant comme un flocon de neige ou un duvet de cygne avec l'apparence d'une capricieuse 
désinvolture." (M.F.C., p. 303.) 

T^lioni est considérée comme la créatrice de l'arabesque sur pointe ; “Après avoir prouvé sa légèreté aérienne par une série 
de moelleux, elle s'immobilise sur la pointe, fragile support, et de tout l'élan de sa personne tend a l'infini. La bal¬ 

lerine se ttansforme en idée.” (M.F.C, p, 61.) 

134 * a) Marie Taglioni dans La Sylphide. Lithographie d'après A.E* Chalon (B.N., Opéra). 

b) Marie Taglioni représentée à b fin de La Sylphide^ au moment où elle perd ses ailes et en meurt* Lithographie de 
A.L Chabn. (B.N., Opéra)* 

la Syiphié, ballet-féerie en 2 actes, livret Adolphe Nourrit, musique Schnkzhoiffer, chorégraphie Filippo Taglioni, décor 
Cicm. costumes Eugène Lamû Créé le 12 mars 1832 l l'Opéra avec Marie Taglioni et Joseph Mazilier. 

la Sylphide^ par la présence poétique de Marie Taglioni, restera le prototype d'un certain genre de merveilleux chorépa- 
pbique. Le thème des amours impossibles d’un humain et d’une créature immaiértelle n'a jamais autant séduit l'imagina- 
liDn. Il correspond techniquement à ces exigences nouvelles du vocabulaire académique ; invenrion de la pointe^ développe- 
tnftit de l'élévation, hallonnés (.**), L’évolution des pas de deux permet par le moyen des pt^rté d'accroître encore la légèreté 
naturelle. Tandis que les poètes voient l'ange dans U femme, la ballerine devient sylphide, elfe, ondine. Le costume vapo- 
ttuï. h couronne de fleurs et les ailes de gaze dessinés par Lami et révélés par les lithographies de Chalon accentuent son 
aspect fragile.” (M.F,C., p. 3Û0.) 
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“Filippo Taglioni transfigure la pointe a m forme le signe même de la légèreté impondérable de la Sylphide.” (M.F.C,, 
50.) 

“Avec l^inventjon d« fils de laiton. Diddoi m« au poim un système de vols soutenus de manière presque iiiviîibfe(4t( 
ballet romantique en fera run des ressons prEnd^ux de ses chefs-d'œuvre, U Sylphide ou CtselUpir exemple. Le fil 
exprimer une élévation que la pointe traduit déjà chorégraphiquement au sol” (M.RC, p, 106.) 

Fondé sur un livret simple inspiré de Nodier et adapté aux nécessités chorégraphiques. U Sylphides déroule dans b W 
mes écossaises, monde de dépaysement et de fantastique. 


*'La féerie est un univers clos où n^entrem les éléments géographiques ou historiques que transposes et mis a la moife I, 
pays des fées." (M.F.C, p. 283.) 

Forêts, lacs et effets lunaires sont l'apanage de la période romantique. Ciceri excelle en la matière. 


135 ' Décor de Ciceri pour itf Sylphide. Lithographie d après E,-F. Buttura, 1832 (B.N.i Opéra). 

"Le rêve romantique se déploie dans la clairière d*une épaisse forêt, aux abords d'un lac sous la brume, dans U lueur d'im 
lune crépusculaire, quelque pan en Allemagne ou en Ecosse... Un cadre volontairement imprécis et poétique, où il n’s 
guère surprenant de voir les Sylphides ou autres esprits ailés, où l'âme trouve une réponse à ses émois.'*(Bordas l!fl.,p iÉ3j- 

• Ciceri (Picrre-Luc^Charles), peintre-décorateur et aquardlisie, né à Saint-Cloud en 1782. mon à Saint Chéron en Igti. 

Elève de rarchiiecte Bellangé. Il fut le décorateur en chef de l'Opéra. A l'occasion des fêtes du sacre de Charles X en IlUiJ 
fut chargé de présider aux travaux de décoration. Il avait épouse la fille de J.-B. Isaboy. (D après Bénézit.) 


CARLOTTA GRISI / GISELLE 


t36 * Carlotta Grîsî dans GiWie acte). Lithographie de A.E, Chalon. (B.N-, Opéra), 

157 - Carlotta Grisi dans Giseile {2^ acte). Lithographie de Lemercier, (B.N„ Opéra). 

Jeune danseuse découverte en Italie par Jules Perrot, elle fut engagée en 1841 à l'Opéra, où elle devait rester fusqu’en 18+î 


"Parmi les hommes qui firent don de leur cœur à Carlotta Grisi, figurait le poète et critique Théophile Gautier qui dev» 
son adorateur, son cavalier-servant et son ami pour la vie (...). Il allait être amené par Carlotta à jouer le rôle plus actif di 
scénariste. La vocation lui en était venue en lisant révocation, par le poète allemand Henri Heine, d'une l^^ndeprnuni- 
que dans laquelle les esprits malins de jeunes filles mones le jour de leurs noces, appelés "wilis", entraîntm des jeifnfsprs 
dans une forêt et les font danser jusqu’à ce qu’ils en meurent. De cette idée, enrichie par la lecture d'un poème de Vkjff 
Hugo relatif à une jeune fille qui succombe après avoir dansé frénétiquement toute la nuit au bal, naquit le scénirio ilt 
GiseUe{eTi collaboration avec le dramaturge Saint-Georges, sur une musique d'Antoine Adam, chorégraphie deConllia 
Jules Perrot). [...] 

Gise/Ze fonda La réputation de Carlotta Grisi comme la véritable continuatrice de Taglioni et d'Elssler.et Théophile Giuikr 
la considéra dès lors comme sa muse. U était rarement mieux inspiré que lorsqu’il exaltait la beauté et le génie de Grisi. b 
pieds, s'extasiait-il, “feraient le désespoir d'une "maja" andalouse", non pas seulement à cause de leur délicate beaurècnti^ 
aussi en raison de la force qui lui permettait de faire des pointes d’une complexité coruscanie. Pour la rature impressiono»- 
ble de Gautier, le "bleu nocturne" des yeux limpides de Carlotta était presque insupponable ; il lui rappelait lacoukurde 
violettes au moment du crépuscule. Gautier notait aussi, chez Carlotta, “une naïveté enfantine, une gaieté heureuse « eiof£- 
municaiive, et parfois une petite mélancolie boudeuse” : c'était cette touche de mélancolie délicate qui habitait sa Gi«3f. 
lui donnait son caractère particulier”, (L Guest, p. 100-1D2.) 


138 - Maquette en volume du premier acte de GlW/e, par Alexandre Benois. (B.N., Musée de TOpéra). 

139 ‘ Maquette du 2* acte de Gise/Ze^ par Alexandre Benois. Opéra de Parts, 1948. (B .N., Opéra). 

140 - Carlotta Grisi et Jules Perrot dansent îa polka at Her Majesty's Théâtre, à Londres en 1844, Lithog^aphîfdtJ' 
Bouvier, (B.N,, Opéra). 







Ht - a) Fanny Elssler dansant la cachucha dans Le Diable boiteux, de Jean CoraïU, ballet pantomime en 3 actes 

Lithographie de I>everia diaprés la statuette de A, Barre (B*N.j Opéra). 

b) Fanny Elsîler dansant la cachucha. Lithographie de Desmaisons. (B. N., Opéra). 

''Cen'^est pas un hasard^ en effet, si Fanny Eissler y connut son premier vrai triomphe^ elle que Théophile Gautier oppo- 
uitt frt tant que "danseuse païenne", à la spirituelle et “chréiienne" Marie Tagüoni, précisément pour son style "tacqueté" 
(techniquejnent : fait de petits pas rapides, sur pointes) et pour son aptitude au demi-caractère, c^est-à-dire au genre qui 
incroduii des éléments stylisés de danses à caractère national dans la grammaire académique. La cachucha était de ce type : 
t’était une danse espagnole, eJïécuiée par le personnage de Florinda dans la dernière scène du deuxième acte du Diable bot- 
fncc Elle procura à Fanny Eissler une célébrité immédiate et caractérisa le tempérament exubérant de U danseuse tout au 
long de sa carrière. Fanny Eissler en Ht son morceau de bravoure, comme numéro à part, et vit son nom associé à cette 
(Unît comme celui de Marte Taglioni était lié au rôle de La Sylphide'^, (Alfio Agostini. Le Ballet de I^Sl à nos jours. Denoel, 
p. 1636), 

“D'autres ont peut-être les yeux plus grands, une bouche plus épanouie, mais aucune n'est si complètement jolie. Ses yeux 
ont une expression de volupté malicieuse à laquelle s’ajoute le sourire ironique de la bouche” (Théophile Gautier, in Bordas 
Ba.i^ p. 39). 

"La voila qui séîance, les castagnettes font entendre leur babil sonore j elle semble secouer de ses mains cies grappes de 
rythmes. Comme elle se tord ! Comme elle se plie ! Quel feu ! Quelle volupté ! Quelle ardeur ! Ses bras pâmés s'agitent 
jutourdclatêtequi penche, son corp.vse courbe en arrière, ses blanches épaules ont presque effleuré le soi, 
iTuiH 1 Ne dirieî-vouâ pas qu’avec cette main qui rase Féblouissant cordon de la rampe, elle ramasse tous les désirs et tout 
l’enthousiasme de la salle ?" (Théophile Gautier, in Bordas Ba., p. 38). 


I4Ï- Les Trois Grâces : Tagiionî, Eissler, Ceritto. Gravure de Lejeune. (B.N., Opéra). 

D'origine étrangère, italienne ou autrichienne, les plus grandes danseuses de la période romantique française, suscitèrent 
des admirations passionnées, qui provoquèrent entre elles des jalousies éclatantes. 

Les cün$ev$es furent à cette époque, les véritables étoiles de Topéra, voire de la société bourgeoise toute entière. Les dan¬ 
seurs, eux, ne rencontraient qu'indifférence. Des caricatures étaient ainsi légendées : “Le désagrément d une danseuse, c est 
qu'elle nous amène quelquefois un danseur." 


143* Arthur Saint-Léon {B.N., Opéra). 

Violtmisre, danseur et auteur de ballets, Arthur Saint-Léon, contemporain du “diabolique'^ Paganinî, crée Le Violon du dta- 
iff, avec Fanny Cerrito, en 1849, pendant la présidence du prince Louis^Napoléon, impressionnant par sa virtuosité musi¬ 
cale. 

Il in^ma une Ingénieuse méthode de notation chorégraphique : la sténoeboregraphie. 


1+4 - CHAUSSURES ET CHAUSSONS 

‘ L'Opéfa à admis (au XVTII' siècle) que les danseuses à l’instar de Mademoiselle Camargo assouplissent leurs chaussures 
ifiiv i battre l’entrechat." (M.F.C., p. 95.) 

"Umode i TanEique impose vite de nouvelles conventions ; ... chausson souple enfin exige par les pirouettes ou la demi 
pointttx qui annonce le prochaine conquête de la pomfe." (M,F.C., p. %). 


C-Gnii î "On dirait que son soulier de satin se termine par une lame d acier , écrivait un critique (184 )+ reste sus 

pendue sur la pointe du pied. Immobile comme une statue de marbre" (...) On peut se représeriter son supp ice si on songe 
lux chauuons souples, uniquement renforcés par un simple rembourrage et des broderies, que es ^^ans^ses romantiques 
•Wîtiient pour se dresser sur la pointe des pieds et donner rillusion de 1 apesanteur et de envo . ( ► uest, p. 







“Pour h baJlerine classique, les chaussons sont le plus indispensable des insirumcnis de travail Jusque vers 
ballerines portaient des chaussons souples ou des souliers à talons. La nouvelle technique» les faisant évoluer sur rejaraniif 
des orteils, imposa un autre genre de chaussure propre à faciliter cet exercice que la nature nVait ps prevu, llpdfly 
moyens de faciliter b station sur les pointes : tenir le pied très serré pour î'empkher de fléchir sous le poids ducoipj^tt 
rembourrer l'extrémité du chausson non seulement pour adoucir le contact douloureux du bout des orteils avec le lol, mjji 
pour augmenter la surface de sustentation et diminuer ainsi Pinstabilîte de l'équilibre. 

Le choix d*unc paire de chaussons est une affaire très délicate. La pt^inie doit être solide» l'empeigne petite ou longjtklof 
la conformation du pied. (Ils ne doivent être ni trop courts, ni trop raides» ni trop mous. Il faut également "brisÉr"|a 
chaussons neufs avant d’entrer en scène. Leur choix dépend aussi du style de ballet et de la chorégraphie.) Les chaussoiuJe 
danse sont d'une solidité qui dément leur apparence fragile. Il n’en est pas moins évident que quelques douzaines dt 10111 ^ 
sur b pointe broient leur enveloppe de satin d'amant plus facilement que les planches sont rugueuses. On prkoii pourls 
danseuses étoiles une paire neuve par acte". (Yvette Chauviré. Je suis hallerinCr Ed, du Conquistador. Coll. "Mon métier^ 
1 % 1 .) 



Théâtre National de iO péra 
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145 - EDGAR DEGAS 


a) La classe de danse de Louis Mcrante au foyer de b Danse de l'Opéra Le Peletier, par Degas (Musée du LouvEti.l 

b) Répétition d'un ballet sur la scène de l'Opéra, par Degas (Musée du Louvre). 

“Pendant plus de vmg;i ans. cet artiste solitaire hanta les salles de cours et les coulisses» observant tout avec une conetnm. 
tion résolue, faisant et refaisant inlassablement esquisses et croquis. Il devait révéler ainsi une pénétration à l'égaid dn 
mystères du ballet qui n’a jamais été surpassée (et que son ami Manet ne pouvait comparer qu'à la façon dont Chardin ivé 
traité les natures mortes). Dans les dessins et peintures de Degas» les danseuses, les professeurs, le violoniste qui lesaccompi 
gne et meme les mères des petits rats prennent vie en un véritable microcosme, où la fatigue de la danseuse anonvmeik 
corps de ballet» au moment où elle s'écroule sur un banc après une leçon épuisante, est représentée av^ec autant d'actiuliiéa 
de précision que b joie de la ballerine faisant la révérence devant le public,” (1. Guest, p. 136*137). 

"Toute oeuvre de Degas est scrieuse. (...) 


Son art se compare à celui des moralistes : une prose des plus nettes enfermant ou articulant avec force üne observaiscir: 
neuve et vérifiable. Il a beau s'attacher aux danseuses, il les capture plutôt qu'il ne les enjôle. Il les définit.” (P. Vilrn. 
DegaSt DansCt Dessin^ Ed. La Pléiade, p. 1190.) 

“Il y avait en Degas une curieuse sensibilité pour la mimique. D'ailleurs, les danseuses et repasseuses qu'il a tTaitées, il bi 
saisies dans des attitudes professionnelles significatives ce qui lui a permis de renouveler la vision des corps et d'inâlj'ser 
quantité de poses dont les peintres jamais ne s'étalent occupés avant lui. (...) Il s'acharna a recontruireJ'animalfénnmiitsfé 
cialise, esclave de la danse, ou de l'empois ou du trottoir ; et ces corps, plus ou moins déformés» auxquels il fait prendre de 
états de leur structure articulée très instables (comme de rattacher un chausson,..), font songer que tout le système méani- 
que d'un être vivant peut grimacer comme un visage.” (P. Valéry, Degas, Dame. Dessin^ p. 1202.) 


14é - LES DEUX PIGEONS 

Affiche : Lithogr. de Jules Chéret, tirage en sanguine. Paris, Impr. Chaix, Enoch fr. cl Costallai édit. (tS84j. 
H. 0,7S0 X L, 0,580 (B.N.» Arts du Spectacle). 

Ballet en 3 actes, livret d’après La Fontaine» musique André Messager, chorégraphie Louis Meranie» décor Rubé, Chsp" 
ron» Lavastre, costumes Bianchini. 18 octobre 1SS6. Opéra, (Avec Rosit a Mau ri, Louis Méranie.) 

Rosita Mauri créa le rôle de Gourouli î au premier acte elle était pratiquement mécormaissable avec une perruquehlotidt! 
dans le second, qui se déroulait dans un campement de gitans, elle laissait ses longs cheveux noirs flotter sur sesépiulei.iff 
Deux Pigeow marquent aussi les débuts d'André Messager com me compositeur chorégraphique» dans b tradîiioti diitctf df 
Léo Delibes ; une musique aussi inventive dans les passages délicats que dans les danses entraînantes dfS gliaii” 
(L Guest, p. 136.) 


















LES BALLETS RUSSES 


DIAGHILEV 

14? * Serge de Diaghilev, portrait Opéra • Fonds Kochno). 

14S • Pablo Picasso, Vladimir Polounine et Serge de Diaghilev, Londres, 1919 (B.N„ Opéra - Fonds Kochno). 

“Serge de Diaghilev paraissait porter Je plus petit chapeau du monde. Si vous mettiez ce chapeau, il enfonçait jusqu’aux 
ortiUes. Car sa tête était si grosse que tout couvre-chef lui était trop petit. 

Sesdinseuses lesumommatem Chinchilla i cause d’une mèche blanche réservée dans une chevelure teinte et fort noire. Il se 
boudinait^ans une pelisse a col d'opossum et quelque fois b fermait à l’aide d’épingles anglaises. Sa figure était d’un dogue, 
SCO souHrt d’un jeune crocodile, une dent mise au bord. Mâcher cette denture était chez lui signe du plaisir, de la crainte, 
de b colère. Il îtiâchaii sa bouche surmontée d’une petite moustache, dans le fond des loges OU û surveillait ses artistes aux- 
{judsil ne passait rien. Et son œil humide incliné vers le bas avait la courbe de l’huître portugaise. Cet homme promenait à 
I iraiffs le monde une troupe de danse, aussi confuse, aussi bariolée que la foire de Nijnî-Novgorod, Son seul luxe était de 
découvrir une étoile”. (Jean Cocteau, la Difficulté ii'êttv. Ed. du Rocher, Monaco, 1947). 


NIJJNSKT 


149 ■ Nijinsky dans Petrûuchka. Photo L. Roosen, Paris. (B.N,, Opéra - Fonds Kochno). 

153 * Mifinslty dans Gîselle (B.N. Opéra - Fonds Kochno), 

i5I ■ Nijinsky dans^eju:, ballet de Nijinsky, musique de Debussy, costumes de Bakst - Théâtre des Champs-Elysées, 
191J, Photo Gerschel (B.N., Opéra - Fonds Kochno), 

“Piflit, trapu, le visage kalmouk, Nijimky en deux bonds prestigieux entre dans la légende et rappelle vers le ballet un inté¬ 
rêt {]Lii s'en était détourné. Quels que soient ses rôles — soigneusement choisis pour meure en valeur son "ballon” prodi- 
gieui —cesi Nijtnsky lui-mème que viennent applaudir les spectateurs extasiés. Des bruits sont répandus selon lesquels il 
éckpperait aux bis de la pesanteur et mettrait moins de temps à s’élever qu'à descendre. Le décrivant. Paul Claudel prt> 
dame 3 “C'est la possession du corps par l’esprit et l'emploi de J'animai par l’âme, encore et encore, et de nouveau, et 
encore une fois élance-toi grand oiseau à la rencontre d’une sublime défaite”, Selon le poète, le danseur "s’élance comme un 
aigle et coinine une flèche décochée par sa propre arbalète. L’ame pour une seconde porte le corps, ce vêtement est devenu 
tbmme",(Positbns et propositions, 1, p. 230-731). De la sorte se renouvelle le mythe d'Icare. Comme celui-ci, Nîjinsky est 
toudroyé ; mais cette fois, seul le cerveau est atteint de façon symbolique et emouvante. La folie continue autour de lui cet 
isolement sacre qu’avait déjà commence son destin. Durant la longue éclipse de sa raison, sa légende ne fait que croître. Son 
Journal" analysé avec une attention religieuse révèle même à certains initiés k sainteté supérieure d’une âme aussi géné¬ 
reuse que pure, L'avoir vu semble un privilège insigne. Des fragments de ses costumes, pétales de roses du Spectre de la Rme, 
iïéis dérobés, sont pieusement conservés”. (M.F,C., p. 257-258.) 

"Mijinsky était d une taille au-dessous de la moyenne. D’âme et de corps, il n’étair que déformation professionnelle. Sa 
ligure, du type mongoi, était reliée au corps par un cou très haut et très large. Les muscles de ses cuisses et de ses mollets ten¬ 
daient 1 étoffé du pantalon et lui donnaient l'air d’avoir des jambes arquées en arrière. Ses doigts étaient couns et comme 
irinehcs aux phalanges. Bref, on n’aüraît jamais pu croire que ce petit singe aux cheveux rares, vêtu d'un par-dessus à jupe, 
{ciHie d'un chapeau en équilibre au sommet du crâne, c'était l’idole du public. Il l’était cependant à juste titre. Tout en lui 
îOEgaaLsait pour paraître de loin dans les lumières. En scène sa musculature trop grosse devenait svelte. Sa taille s’étirait (ses 
Râlons ne portant jamais par terre), ses mains devenaient le feuillage de ses gestes, et quant à sa face, elle "rayonnait,” (Jean 
Le Foyer des artistes. Plon 1947,) 
















PETROUCHKA 




152 - Le petit théâtre de Pctrouchka d'après les maquettes d’Alexandre Benois - Opéra de Paris m8fT,Nûp; 

153 - Trois maquettes de costumes : Petrouchka, la ballerine, le Maure, par Alexandre Benois 0 [kr)l 

154 - Trois costumes d'après ces maquettes d’Alexandre Benois (T.N.O.P,)» 

Î55 * Maquette de décor par A* Benois {B.N., Opéra)* 

156 - La dernière scène de Petrouchka dessinée par A, Benois (B*N., Opéra). 

Ballet en 4 tableaux, livret de Stravînsky et A. Benois, musique de Stravinsky, chorégraphie M. Fokine, décûn«cosnntip 
Alexandre Benois. Création le 18 juin 1911 au Théâtre du Châtelet à Paris* 

“Petrouchka, qui joue l'amoureux bafoué, est-il fait de son et de toile ou bien de chair et de sang ? L équivoque est «ikil^ 
ment proposée et ajoute ainsi à la véracité fantastique. Pour une fois, nous rencontrons une aaîon chorégraphique ipm 
cherche à paraphraser nulle œuvre littéraire ou légendaire. En lui-inème, le petit drame de rivalité amoureuM ne rdtvfJi: 
merveilleux que par la nature de ses protagonistes : marionneiies foraines. Sa qualité réside panîcdièrement dam le 7 tbû& 
dissement ultime. Alors que la foule indifférente se disperse sous (a neige et que le charlatan traîne derrière lui le faitt«|;f 
désarticulé, l'apparition menaçante et spectrale du malheureux Petrouchka remet en cause le raisonnement amérkvrnb 
en brèche la raison.” (M.F.C., p, 291.) 

“La marionnette Petrouchka possède une existence mystérieuse et immortelle.” (M.F.C., p. 275.) 

“J’ai vu (Nijinsky) créer tous ses rôles. Ses morts étalent poignantes. Celle de Peirtmchka où le pantin s'humtnise jusqiii 
nous tirer des larmes. Celle de Schéhéraiode où il tambourinait les planches comme un ptu$$on au fond d'une ban|i(f.'’ 
(Jean Cocteau. La Dij^euhé d’être. Ed. du Rocher. Monaco, 1947.) 
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• Benois (Alexandre Nikolaievitch), peintre et écrivain d'art, né à Saint-Pétersbourg en 1870, mort à Paris ei 5 BêC 

“il a été Pun des collaborateurs, avec son compatriote Léon Bakst, de Serge Diaghilev, le révélateur des Ballets rusæ i 
Paris. Si Diaghilev avec qui il avait fondé le groupe “Mir Iskousstva" en fut l’animateur, Benois, qui était alors auimt écri¬ 
vain d'an que peintre, en fui le théoricien. C’est à lui et à Bakst qu'est due l’importance que prit la peinture dans les spKU 
des des ballets russes ; "l'idée des speaades nous appartenait”, disait-il. Il allia avec justesse l'imagination poétiques b 
richesse de la tradition populaire dans ses célèbres décors pour Boris Godounov à l’Opéra de Paris (1908), Le Pmk'-, 
d'Armidct Giseîle ( 1910), Petrouchka 1). Il travailla de nouveau en Russie jusqu'en 1926, pour le Théâtre d'an de 
lavski* M composa ensuite de nombreux décors pour l'Opéra de Paris et pour la Scala de Milan." (D’après Bén^t.) 

LE spectre de la ROSE 
Tableau chorégraphique 

157 * Nijinsky dans Le Spectre de la Rose. (B*N., Opéra - Fonds Kochno). 

158 - Nijinsky et Tamara Karsavîna dans Le Spectre de la Rose (B.N„ Opéra - Fonds Kochno), 

Livret d'après un poème de Théophile Gautier par Jean-Louis Vaudoyer, musique Weber, chorégraphie Michel Fûltfflfi 
décors et cosEumes Léon Baksi. 19 avril 1911. Opéra. Monte-Carlo, 

“Jailli d’une rose à demi effeuillée, un sylphe purpurin charme la jeune fille, l'enlace en une valse capiteuse pours’évaiMfljir 
a l'aube comme fumée. Il est rare que l'inspiration poétique atteigne ce degré de merveilleux dépiouillé offert par 
de la /ïose.” (M.F.C., p. 295.) 

*Le contraste entre le Nijinsky du Spectre de la Rose <{\i\ rentrait saluer et sourire cinquante fois sous un tonnerre 
rions et le pauvre athlète qui, entre chaque salut, râlait contre un ponant, une main à ses côtés, presque évanoui (. .)offr«ii 


cote face une merveille de grâce et côté pile un exemple extraordinaire de force et de faiblesse.” (Jean Cocteau ; "LeThéasï 
et la Mode” in Masques^ l, 1945). 



























































PRÉLUDE À L'APRÈS-MIDI D^UN FAUNE 


m 


IW ■ Nijinsky et les nymphes dans VAprh-Midi d’un Faune. Photos do Baron A. de Meyer (B.N„ Opéra * Fonds 
Kodino)p 

yiet d'après le poème de Mallarmé, musique Claude Debussy, chorégraphie Vashv Nijmsky^ décor Léon Baksu Théâtre 
(luChàdn,29mai 1912. 

' Padois (le créateur) trouve dans un rôle une revanche. (...) Pour sa part, raérîen Nijinsky dont Penvol semble prodigieux 
a la féline,, conçoit les attitudes anguleuses, la gaucherie pesante du Faune. Libération et revanche interfèrent bien 
souvent." (M.F.C,, p. 175.) 

"Aladverie sensuelle du musicien se superposent les attitudes anguleuses de la chorégraphie. (...) A travers la course cris¬ 
pée-genoux ployés — les brusques pons de tète et Tadoption systématique du profil emprunté aux vases grecs, transpa¬ 
raissent une joie physique, une sorte de tranfigui^ation de Pacte charnel qui apparente cette œuvre aux divers cérémonials de 
la fécondité.” (M,F.C.p. 217.) 

‘Rifo ne pouvait être plus émouvant que son mouvement quand, ^ la fin de l*acie, il se jette par terre et embrasse passion¬ 
nément le voile abandonné.” (Rodin, in Bordas Ba., p. 66.) 

Jérome Rûhblns devait en faire en 1953, au New-York City Ballet, une version différente. 


SCHtHÉRAZADE 

IW - Nijinsky dans Schéhéra2ade (B.N„ Opéra - Fonds Kochno). 

Dnmechorégraphique en un acte, livret Léon Baksi, musique Rimsky-Korsakov, chorégraphie Michel Fokine, décor et 
cQ^umes Léon Bakst, 4 juin 1910. Opéra, 

Toigiedes ^ introduit un orient de légende. Schéhéraîtade k demi nue sous ses légers voiles, se couronne 

diîgrrtwsï i’cselave noir porte des pantalons de toile d'^or. Au chatoiement des formes et des nuances, du cadre et du mou- 
'fment lépohd celui de la musique, empruntée à Rimsky-Korsakov. La volupté joue ici une rôle prééminent. Ce lieu clos, 

de parfums étouffés sous les tentures, prête à Forgie une puissance de suggestion d'amant plus irrésistible que 

Niiiinclfuw 1^4 i»._n^i-«:nn dpr tnti Jinimalîii? fas- 


' et Ida Rubinstein y contribuent, l'une par sa perfection plastique, l’autre par son magnétisme et son animalité fas 
diüitte.’'(M.RC.,p. 270-271), 
































. B=.k« (Leon Nikolrficvitch). né à Simi-l'étersbourg en 1866, il reneomra Diaghilev e. fonda avec lui iepuped.^;^ 
■iiivani-garde ; “Mir IskouMiva” : à Pnri,s. il fut riin des piliers des Ballets russes, a la fois penseur a poi,ln«feo„„ 

•‘Coloriste hardi, possédant au plus haut point le sens d'un art au service du rythme et soumis à des «riaioiistu*lM« 
il réalise une hardie et agréable fusion d'éléments de l'art p..pulaire russe et d« plus ranch.* val™ de 
moderne [emprumam également] aux vases grecs, a la miniature persane et a ce fauvisme dont Henri Mauss. » 

(d’après* Bené^it). 

Il mourut à Paris en 1924, 


PARADE 

161 ' Le manager de New York 

162 ■ Le manager de Paris 

163 ' Le chevaJy troisiènte bonîmenteur 

164 - Pablo Picasso (en casquette) peignant avec quatre aides, Je rideau de Parade {B.N,, Opéra. Fonds KocliM 

Paradç, ballet dé Jean Cocteau, musique d*Erik Satie, chorégraphie de Letmide Massine, décors et cosiufflïïsdePîcàisci,ç(t. 
en 1917 par les Ballets Russes de Diaghilev, 

"‘Picasso, dans Parade, transforme les danseurs en sculptures animées qui leur font perdre toute référence avec lilij;jifnjü, 
relie du corps.” (Bordas Ba, p. J 62.) 

"L’association Satie-Coaeau-Picasso ne pouvait évidemment produire qu'un ballet d'avant-garde ;(...) b pliibiofibi 
Parade affiche un scepticisme agressif * les personnages sont des mannequins, vides et creux, ou des ares humains iwpfK 
■par la foule. Musique et livret tendent à démontrer que Part est incompatible avec la vie moderne, nuis ik lî'expjinifs 
aucun regret de cet état de choses et se bornent à le constater avec une ironie grinçante. 

Un petit prélude sarcastique chasse le grand rideau rouge dans les cintres et commente un rideau de scène oliIôïIcmkîip 
d’artistes forains se profilent ^ l'intérieur d’une baraque. Ce second rideau s'efbce « découvre le tréieati de U par» 
foraine. 

Un bon [menteur français saute sur Tesirade. Sa tête et son buste sont en bois; seules ses jambes ont unejppüffiKï 
humaine. Il marche en s’appuyant avec désinvolture sur une canne. Coup de sifflet ; voici le premier numéro de h pinf. 

Un prestidigitateur chinois s'élance, portant à chaque pas si^tn genou à la hauteur de son tnenion : il salue, iûinglE(.«/ 

Le bonimenteur américain ressemble au français, mais il est caractérisé par un gratie-ciel peint sur son dos « tfnk d'inirr 
la foule indifférente en faisant mine de hurler dans un pone-voix. 

(...) Le troisième bonimenteur est un cheval monté par un mannequin nègre. Il J.tniiC comiquement au rnhmed'uw'nb 
et introduit trois acrobates qui exécutent un numéro dont les roulements de tamlxtur tKiulignent les difliailtè>(.j. 

Parade fui monté au Théâtre du Châielec par la Compagnie Diaghilev le iS mai 1917 avec uneL-hnrégraphkdeMissnc.U 
variation du chinois a été souvent, par la suite, inscrite au répertoire de différents danseurt." (Claude Biignéres fisH? 
d'hter et d'aujûurd%nL Plon, 1954, p, 65-66.) 


165 - LéonJde Massinc dans le rôle du Chinois de Parade (B.N,, Opéra) 

166 - Léotiide Masslne dans Leï Femmes de bonne humeur, musique de Scarlacti, chorégraphie de Massinr, coatinnf; 
de Bakst (B,N., Opéra. Fonds Kochno). 

Danseur et chorégraphe russe, naturalisé américain en 1944* 

Né à Moscou en 1S%, il est remarqué en 1913, dans le corps de ballet du Bolchoï, par Diaghilev, CVsi le début dWÈr*'- 
tueuse collaboration ; Massine dansera et chorégraphiera notamment ; Les Femmes de bonne hwrueurtPar^ài^hi^^ 
fantasque. Le Tricorne, PulcineHa, Le Sacre du Printemps,,^. ]| quitta les Ballets russes et y revint quatre ans après (1^*41^' 
Par la suite, sa carrière est riche, féconde, internationale : ballets à MonieCarlo, Londres, Paris, Milan, Euts-bnis, dwrè 
graphies ptiur l'opéra, le music-hall, le cinéma. 










iiflalanchincesî parMcellenct le choregraphe-musiden, Mas sine, lui, peut être tiefini comme le choreeraDhe-.'icteur Un 
hJta Je Massînc se joue auiani qu’il se danse, („.) 

\üs 5 liie mrt la danse au sen^ice de la musique, de la peint ure, de la litrerature, voire de b philosopliic et de la religion. Il 
ifjÎKitt sujets en dramaturge (,») il a cultivé avec un égal bonheur tous les genres possibles, du bouffon au grandiose, en 
;>âssantpar ses spécialités: la Commedia dell* Ane et le folklore espagnol,” (Maurice Tassart, In : Dimonn^ir^ du Ùkî 
jttkifmfc F, Hazan Edit-, 1957.) 

"Sans avoir îamais possédé une technique académique très pure, Massine s*esi impose comme un remarquable danseur de 
fïractèrf. Joué d'une présence théâtrale rare („,) [| s*est affirmé comme l'un des plus grands chorégraphes de son temps, 
(bitosni libre cours, dans son œuvre considérable et toujours fondée sur des partitions de qualité (Satie, Stravinsky, de 
FalJa,MilhaLid Honegger, Prokofiev...), à un classicisme ironique, une invention plastique et un sens précieux de la stylisa- 
lion dramacique et folklorique,” (Marie^Fraiiçoise Chrîstout. In : Encycl. Fasquelle, 111, p, 166,) 

IS? ' Tamara Karsavina, d'après un tirage original de ReutUnger, Paris (B,N., Opéra), 

IbS - Tamara Karsavîna dans PtilcineUa^ ballet de Massine, sur une musique de Pergolèse, arrangée par Stravinsky, 
Ciéé i ropéra de Paris en 1920, (fi.N., Opéra), 

knre intelligence et son sens inné du théâtre ont fait de Karsavina rînierprète idéale des ballets de Fokine et Massine”, 
Dinseuse étoile dans les ballets de Diaghilev, c'est à elle, comme à Nipnsky, qu'ils durent leurs premiers succès, "Karsavina 
tniî un corps admirablement proportionné, des cheveux noirs, le teint d'une pâleur lunaire et de grands yeux brun foncé. 
Si bouté, romantique et languide, était pourtant sans froideur, elle avait à la scène une personnalité vive et chaleureuse. 
ElkétiiidifféreiiEeen cela de Pavlova ou de Spessivtseva qui incarnaient un type de beauté distant et plus éthéré”, (Ronald 
Ciiditon, dans Dictionnaire du bailet moderne^ Hazan, 1957), 

Irrttdtée ï Londres apres b mon de Diaghilev, elle joua un rôle imporiani dans la vie du ballet anglais. 


IW - Olga Spesiivtséva, dans Gâelîe en 1924 à l'Opéra de Paris, (Photo Llpnitzki-Roger-Viollet.) 

Formée au ballet impénaj russe, devenue étoile dans les premières années du régime soviétique, Olga Spessivtseva avait 
hièvement appartenu a la troupe de Diaghilev. En 1924, sur le conseil de son ami Bakst, elle accepta l'engagement que lui 
pwposa Jacques Rouché à l'Opéra de Paris, notarniuent pour la reprise de GiscUc qui n’y avait pas été représenté depuis 
plia d'un demi-siècle. 

'Cflii qui j’ojiii vue dans ce rôle affirment que son intensité dramatique n'a jamais été surpassée. Lorsque ses camarades 
iran;«ses la virem pour la première fois au cours d'une répétition, elles furent surprises de son physique fragile ; mais elles 
■nmbèreni bien vite sous le charme de .son talent. En la regardant danser la scène de la folie, elles furent réduites au silence, 
tùmnie si elles s'étaiem trouvées soudain en présence d'un grand mystère.” (L Guesi, p. 166.) 


1^5 ■ Anna Pavlova dans Les Sylphides de Chopin (B.N., Opéra - Fonds Kochno), 

Anga Pivlova ne fut pas seulement une danseuse ; elle fut une incarnation de la danse. Pour elle, danser était plu.s qu’un 
itt.C’ètaii une religion. Elle dansa dans sa vie si intense et si brève, devant un public plus nombreux qu'aucune autre dam 
^iii mon Je : et elle ne dansa pas seulement pour le charnter. Voir danser Pavlova était une expérience abstraite, appro¬ 
cher un m)'Sîère — tant était grande sa puissance emotive. 

pourrais-je donner Timpression de cette créature vivante, électrique, toute vibrante, jamais immobile (,.►) Tous 
ffui qui l'ont ’i'ue dans LwPdpi/Zoffs doivent me comprendre, La Pavlova entrait, frémissant de tous ses nerfs, dressée sur la 
poiDW Jes pieds, dansant, semblait-il, avec l'extrémité de ses doigts et de ses cils, (-.) Dans les quarante 
des Papillons, elle pouvait transformer une salle, et chacun sentait que tout le théâtre était plein de battements 
comme un jardin de juin. Tel était son pouvoir d'artiste. Elle avait le même dans la vie. Elle lut semblable à un papil- 
Il créât une d'un été rapide qui ne put s’arrêter de battre des ailes jusqu’à la mon”. (Walfoed Hyden. La Pavlova. Ed. 
CallEmard, 1932), 


1^1 " Un tutu pour k ballet Les Sylphides de Chopin (T.N-O-P.). 
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SERGE LIFAR 

172 ^ Serge Lîfar dans un studio de répétition de l'Opéra, Photo Serge Lîdo Opéra), 

173 - Serge Lifar. dans Salade de Darius Miïhaud, décors et costumes d'André Derain. Photo Üpnîtzki (BJV, 
Opéra). 

174 - Alice Nikitina et Serge Lifar dans La Chatte de Henri Sauguet, (B.N., Opéra), 

175 - Serge Lifar dans Gise//e, (B.N., Opéra). 

176 - Lubov Tchernicheva et Serge Lifar dans Pai d'acier de Prokofiev, costumes de Jaculov Opéra}. 

177 ' Oiga Spessïvtseva et Serge Lîfar dans L'Oheau de Feu de Stravinsky, costumes de Baskt et Golovine(B.K, 
Opéra). 

178 . Serge Lifar dans Les MatelùH, de Georges Auric, costumes de Pedro Pruna (B,N., Opéra). 

Danseur, chorégraphe, maure de ballet à J’Opéra de Paris de 1930 a J945 et de 1947 à 1958. Histoneri: et théoricien drb. 
danse, on lui doit plusieurs ouvrages imponants î La iimse (1938), Cadotta Gnii fl941), CWie(l942), urr LdW 
(1946), Hmoire du ballet russe ( 1949), Traite de la darise académique ( 1950), Ttahéde choTé^a^ie ( Î9S2), 

(1954). 

Né à Kiev, fils d*un fonctionnaire, Ü était étudiant quand éclata la Révolution. Entré par hasard en 1921 à l'école tk dbiise 
de Bronislava Nijinska, sœur du grand Njjinsky, il fit la connaissance de Diaghilev qui reconnut en lui des dons «Kcepiafr 
nels. Il fut le grand danseur des dernières années des Ballets russes. 

Engagé par Jacques Rouché à l’Opéra de Paris, en 1929, au lendemain de la mort de Diaghilev, il apporta quelque rboM ik 
la magie de cette grande aventure. De fait, la durée et rautorité de son règne ne connurent qu'un seul précédent, odui jq 
X îX* siècle de Pierre Gardeh Les réformes qu'il entreprit "commencèrent à rendre a la troupe une certaine fiené et ib 
donner un sens nouveau de sa mission (.„) 

La combinaison de sa personnalité pleine de vie et de ses prouesses physiques impressionnantes avait sur le public un elk 
galvanisant et constituait pour la troupe, des premiers sujets au corps de ballet, une source puissante d'inspiruioit. 

En tant que chorégraphe, l’objectif de Lifar était de découvrir une conception personnelle de la danse classique, ternito 
demeurant dans la tradition, et c’était là la base de ce qu’il appelait Je style néoclassique.” (I. Guest, p. 347). 

'*La danse n'est pas un thème, mais une symphonie’'(Serge Lifar). 

"Ce que nous cherchons maintenant, c'est k poésie et la mystique de k danse” (Serge Lifar. La danse, p. 268). 

"Le rythme est l'essence même de la danse : la danse doit faire dériver ses rythmes de l’intérieur d'elle-inème plutôt qwtlf 
sources extérieures” (Serge Lifar), 


179 * Serge Lîfar dans Icare (Photos Lipnitzki « B.N., Opéra), 

Légende chorégraphique, livret Serge Lifar, rythmes de S. Lifar orchestrés par Szyffer, chorégraphie Serge Lilai, décore 
costumes Leyrîiz. 9 juillet 1935, Opéra. 

"L'homme aspire surtout à s'élever au-dessus de sa condition. Charnel, il rêve d'une élévation corporelle, sy mbole et ferttw 
physique de l’essor psychique : il rêve de voler. (,,,) Lifar en fait le point de dépan d’une de ses œuvres les plus carâcténHi 
ques : Icare. (...) La svelte silhouette d'Icare soulevée, semble-t-il, de terre par ses deux ailes fragiles, son essor, sa chutepsilif- 
tique frappent rimaginaiion du speaateur en qui elle réveille aspiration et crainte inconscientes. Placée sous lesipitdf 
l’envol, cette oeuvre dynamique possède un rythme intérieur soumis à une accélération croissante’‘(M.F.C, p. 249}. 

"De sa formation classique, Lifar avait gardé une musculature divine. Sur scène, il avait une plastique théatrilê SMs«ffen, il 
était beau par lui-même, tout son corps chantait". (Yvette Chauviré. Bordas Ba., p, 78). 


YVETTE CHAUVIRÉ 

ISO - Yvette Chauviré dans Ghelle (B.N,, Opéra), 

181 - Yvette Chauviré dans htar, ballet de Serge Lifar (B.N., Opéra). 
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t!î ' Yvette Chauviré dans La du cygnt (B.N., Opéra). 
iSÎ * Tytü dTvette Chauviré pour La Mort du cygne (T-N.O.P.), 

‘joyau du corps de ballet de TOpéra de Paris, Yvette Chauviré représente h tradition classique dans toute sa pureté. Son 
aspect romantique, h noblesse de son allure, sont le résultat d’un travail incessant sur elle-même. Elle a fait de son corps 
uQt irritable œuvre d’art, soignant le moindre détail, raffinant le moindre de ses gestes. Sa danse a la perfection délicate 
(jW dentelle précieuse, d'une tapisserie rare, b,.) Créatrice de nombreux ballets significatifs, elle fut nommée danseuse^ 
«oilem l^^i ^ ^3 ^uite de sa remarquable création dans Istar, ballet de dlx'huît minutes qu'elle dansait pour ainsi dire toute 
$nik,!cp^cn^re n'intervcnani qu’à k fin du ballet. Son lyrisme y apparut comme une révélation, (d’après Irène Lidova, 
DitimmTfik Met moderne, Haaan, 1957). 

PnQinue officier de b Légion d'Honneur, et première danseuse à avoir obtenu une telle distinction, elle donna sa soirée 
d'idinu, en 1973, Elle est, depuis, professeur des étoiles de l’Opéra. 

IS4 - Deux maquettes de Fernand Léger. 

a) Cottume pour David Tuomphant (B.N., Opéra). 

Bét« <ti deux actes et trois tableaux de Serge Lifar, musique de Rleti, décors et costumes de Fernand Léger, Créé à l'Opéra 
^ Pans, 1937, 

b) Dêtor de Bciivar (B.N,, Opéra). 

Opénen trois actes et dix tableaux, texte de Jules Supervielle, livret de Madeleine M ilhaud, musique de Darius Milhaud, 
Oté à l’Opéra de Paris, J95Û. 

LE LOUP 

l*S - Petit théâtre du ballet Le Lottpj d’après une maquette de Carzou (T.N.O.P.). 

Baüet en un acte « trois tableaux, livret de Jean Anouilh et Georges Neveux, musique de Dutilleux, chorégraphie de 
Roluid Petit, décors « costumes de Carzou, création en 1953. 


IM ^ LÉ SONGE D'UNE NUIT D'ÉTÉ 
s) L'oigue de barbarie des artisans, 

b) Un arbre, d'après des maquettes dejürgcn Rose. (T,N.O,P.) 

Billet d'après Shakespeare, musique de Mendclssohn et Gyorgy Ligeii, chorégraphie de John Neumeier, création à l'Opéra 
lit Parts, mai 1962. 


CASSE-NOISEITE 

li?'Deux chevaux du ballet Casse-Nùisette, chorégraphie Rosella Hightower, décors Maurice U Nestour, 
Crtttion Opéra de Paris, 1982 (T.N.O.P ). 

ghorcebalanchine 

1M • George Balanchint à L’Opéra de Paris en 1946 (B.N,, Opéra) 

189 ■ George Balanchine et Igor Stravînsky, Photo Martha Ssvope (N Y City Ballet) (B.N., Opéra) 

IM ■ Balanchine et Sylvie Clavier répétant Capriceio. Opéra de Paris, 1974. Photo Kim Camba (B.N., Opéra) 
Wl - Gecrge Baianchme et Jerome Robbins. Photo Martha Swope (N Y City Ballet) (B,N*, Opéra) 
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ABRÉVIATIONS (i) 


T.Nh^O.P* : Théâtre National de TOpéra de ParÎ54 

Opéra : BiblioEhèque Nationale, Dépanenient de la musique, Bibiiothèque'muséc de TOpéra, 
B.N„ Am du spectacle : Bibliothèque Nationale, Département des Ans du spectacle. 

B.N.t Est, : Bibliothèque Nationale, Département des Estampes, 

C-N.M.H.S. : Caisse Nationale des Monuments Historiques et des Sites. 


l Guesi : hor Guest î Le Baüet de l^Opéra Paris, T.N.O.PVFlammarion, 1976, 


M.FhC. : Marie-Françoise Christout : Ée Alerveiîîeux et le '^Théâtre du sf/cjjcï” en France, a partir du XViP sîècht 
cd. Mouton, La Haye, 1965, 


Castil-Blaïc : Castil-Blaze (François-Henrid<jseph Blazc, dit) ; L^Académie impériale de musique, histoire littéraire, 
fttttsicale, (horegraphi^ue, pittoresque, morale, critique, /acéîieuse, politique et galante de ce théâtre, de 1645 
J 1855. Paris, 1855, 2 vol. 


EnQïL Fasquelle : Encyclopédie de la tnusiquCy sous la direction de François Michel, éditions Fasquelle, 1958. 

Béitézit : E. Bénézîi ; Diciùmnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessmateurs et graveurs^ l.ibrai- 
rie Griind (Nouvelle édition, 197b). 


Bordas Op, : L 'Opéra, sous la direction de Pierre Brunei et Stéphane Wn|H, éditions Bordas, 1980. 

Bordas Ba, ; Le Ballet, de Aciidré et Vladimir Hnfmanri. éditions Bt>rd,ts, 1981. 

Kamsay ; L'Opéra, 8Q0 tcuvres de 1597 à nos jours, éditions Ramsay, 1979. Traduit de ritalicn. 
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Marc Cheifeti, responsable audio-visuel 

Mari6C]aire Kerriou 

Alain Diiauli, rédacteur en chef, et Jean-Louis Duironc, secrétaire de rédaction de la revue Opéra tk Paris 
M. Ebumeau-Gabory 

U Bibliothèque Nationale : 

AljdD Gourdon, administrateur général 

U Département de la Musique 
, Frtnçob Lesure, conservateur en chef 

b Bibliothèque-Musée de l'Opéra 
Martine Kahane, conservateur 

Nicole Wild, Marie-José Kerhoas, Véronique Bouillot, M. Morillon 
H Jean-Pierre Blanche, Philippe Cousin, Aimé Ruffo, Jean-François Trémouiîle 

I 

U Département des Arts du Spectacle 

Cécile Giteau, conservateur en chef et ses collaboratrices : 

Nicole Laillet, Michelle Herman, Catherine Bony, Emmanuelle Toulet 

kl Atdiers de la Bibliothèque Nationale 

I 

, hlnstiiui National de la Communication Audio-Visuelle 

, Jxques Peniontî, Président 
Michel Berthod, directeur 

Milliard, Danièle Chanicreau, Nicole Charmel, Dominique Gratiot, Brigitte Bornemann 
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Pathé-Marconï-EMI 

Mm^ M. secrétaire général 

Alain Lanmon, Directeur des Sennces Artistiques et Créatifs Classiques 
Philippe Kahn 

Le Festival d*Aix-en-Provence 
Louis Eflo, directeur 
Jean-Louis Pujol, directeur adjoint 
Michel Lecat, secrétaire général 

La Ville d'Avignon 

M. Halm, ingénieur en chef des services techniques 
M. Emanueili, chef de l’Atelier des Fêtes et son équipe 

Les Chorégies d’Orange et le Théâtre Municipal d’Avignon 
Raymond Duffaut^ direaeur 
Georges Novi, directeur technique 
Lucien Martin, Jean-Paul Burle 

L’Agence Novostî i Paris 
Llnstitut Autrichien à Paris 

Le Service Culturel de l’Ambassade d’Australie à Paris 
Le Bricish Councit à Paris 
Le Teatro alla Scala 
Le Festival de Bayreuth 
et 

Roger Pic 
Mari an Daspet 
Julien Martelli 
Noëlle Giret 
Madame Vlllemot 
Philippa Wehle 


La Direction du Théâtre au Ministère de la Culture, la Ville d’Avignon, le Conseil Général de Vaucluse et le Conseil 
Régional de Provence-Côte d'Azur pour leur aide permanente. 
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Après plus dè cent ans d'existence, l'Opéra de Pâtis a pris 
conscience de l'impact de ('audio-visuel dans le monde de la 
culture en général et dans le domaine du lyrictue en particulier. 
Depuis 1975 , plus de trente spectacles ont été enregistrés (opéras, 
baliéu, concerts). Ainsi, des dizaines de millteis déiéléspectatwrs 
fran^^ais ont pu pénétrer dans cé haut lieu de fa culture, La saison 
dernière a vu s'accroître le rayonnement de J'Opéra de Pans par 
des diffusions sur des chaînes étrangères, grâce aux accords pas¬ 
sés avec les personnels technliiues et artistiques. 

A présent. l'Opéra de Paris frarrchil une irouvelle étape en propo¬ 
sant dés vidéocassettes de ses spectacles. l'Opéra souhaite ^nsi 
sortir vraiment de ses murs et aller é la rencontre d'un large pubNc. 
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là «ill K iw IMI1K. 


Une Sélection 
La Voix de son Maître 



MARIA 
CALLASI 


Scs Récitals • 1954-1969 

Coffret contenant tt disques "Récitals” 
ainsi que des sirs de Médée de ciierubini, de la Vestale de SpontinL et un air de Samson et Daiila 
de Saint-Saëns, "Mon cœur s'ouvre à ta voi)(’'. enregistré en 1961 et à ce jour inédit 
11 disques accompagnés d'un numéro spëdai de TAvant-Scène-Opéra consacré à Maria Cal las : 

176 pages avec texte original des airs et traduction française. 


C l6S-S4l7ai/e« • CtftfrtI 11 Di&|ue 


BELLÏNlrNorma 

FRANCO CORELLI, NICQLA ZACCARIA, CHR1STA LUDWIG « Orchestre et Chœurs de la Scaia de Milan, Dir. TULLIO SERARN, 

C 1&S-OOS3âr7 • Colfrtt 3 Disques / ExlraHs ftAguT wüüüïj C 0&9-01342 tl Musiussette C SSM1342 

Les Puritains 

GIUSEPPE DI STEFANO. NICOLft ROSStLEMENI, ROLANDO PANERAI * Orchestre et Chœurs de la Scala de Milan, Dir. TULLIO SERAFiN 

c IG^'OMOSya ■ Conrtl 3 Disqua 

La domnambule 

NICOLA ZACCARIA, FIORENZA CÛSSOTTO, NICOU MONTI - Orchestre et Chœurs de la Scaia de Milan, Dir. ANTONfNO VOTTÜ. 

C 1S3-1S3S9V60 ■ Corint 2 DiaHiH 

BIZET : Carmen 

NICQLAi G EDO A, ANDREA 6UI0T, ROBERT MASSARD * Chœurs René Ouctos, Orchestre du Théâtre National de l'Opéra, Dir. GEORGES PRÊTRE 

c 107-00034/$ « Coltret 3 Disques / C 297-40034/$ < Cotirct 3 Uu^OUiats 

PUCCiNl : Tosca ~ 

GIUSEPPE DI STEFANO, TITO GOB0I * Orchestre et Chœurs de la Scaia de Milan, Dtr. VICTOR DE SABATA. 

c 143-004101/11 • collfet 2 Disques i C 293^14/11 • CQlfiil 2 Huiicaaett» 


VERDI : La Traviata 

ALFREDO KRAUS, MARIO SERENI * Chœurs et Orchestre de i'Opéra San Carlo de Lisbonne, Dk: FRANCO GKIDNE 

Ces Disques el MusÉrassettes sont une sélection des grands enregistrements d« MÂftlA CALLAS pour La Voix de son MaFlfe. 


C14343483/4. CoHiit 2 Disqiifi 
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Une Sélection La Voix de son Maître 


FEDOR 
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Airs d^Opéras Russes 

BORODINE : Le Prince Igor, DARGOMUEKI : Roussalka. 

GütJKA : FcusFan et Ludmila, MOUSSORGSKI : Boris Godounov, 
RACHMANINOV : Aleko, RIMSKI-KORSAKOV : Sadko. 

Orctie$tre et Chœurs. 


FtifércncQS C 051-43185 


Album du 80« Anniversaire 

BERLIOZ : La Damnation de Paust, BIZET : Guitare, FAURE : Après un rêve, GOUNOD : Q ma belle rebelle, LAZZARf : Le cavalier d'OImedo, 

LEHAR : Frasqulta, MASSENET : Mânon/Wertherk PUCCINt : Turandot, SAINT-SAENS : Marquise vous souvenez-vous/Samson el Dalila, 

SCHUBERT : Le Tiüeul. STRAUSS J. : Aimer, boire et chanter, STRAUSS R. : Prière secrète/Sérénade, VERDI : Otello, 

WA6MER : Lohengrin, HTMNÉS et CHANSONS. c • colirti 4 Disques 

MA8SENET : Werther 


NINON VALLIN, GERMAINE FERALOY, MARCEL ROQUE, ARMAND NARCON, LOUIS 6UEN0T 

Chœurs et Orchestre du Théâtre National de TOpèra-Comique, Dîr, ÉLIÈ COHEN c i53 fD746/e . coffrai a Disques 


Airs d/Opéras Français (enregrîatrcments 1927-1936) 

GOUNOD : Roméo et Juliette, MASSENET : Hérodiade/Sapho, MEHUL : Joseph, MEYERBEER : L'Africaine, RABAUO : Marouf, REYER : Sigurd, 
ROSSINI : Guillaume Tell, SAINT-SAENS : Samson et Dalila, c mmîosi 


Latiijimii^l lî^ 




Cas Olsqtrts et Musicasseiiss sont une sfttBcîion des enregislrsments de ces grands interprÈies pour La Vdix de son Maître. 




















































































Boris Godoufiov. Ruggero Raimoiidi 


L'INSTITUT NATIONAL DE LA COMMUNICATION AUDIOVISUELLE 


présente 


une sélection d’émissions 
télévisées sur l’Opéra 









L’Institut National de la Communication Audiovisuelle est un établissement public à caractère 
industriel et commercial, créé par la loi sur la communication audîo-visuelle du 29 juillet 1982.]] fait 
suite à rinstitut National de l’Audiovisuel, lui-même issu en 1975 de la réforme de la radio et de li 
télévision françaises. 


Organisme unique au monde dans le domaine de l’audiovisuel, l'LN.A. est à U fois conservatoire du 
passé, laboratoire de l’avenir, école de formation, centre de culture et de création. 


Parmi ces missions diversifiées et complémentaires, l’IN^A. conserve et diffuse : 

• 50 ans de radio, 

• 30 ans d’actualités cinématographiques (de 1940 à 1969), 

• 35 ans de télévision. 

Ces œuvres artistiques ou sources d’information ne sont pas seulement un outil pour lesorganismf^ 
de radio et de télévision qui restent pour l’LN.A, des interlocuteurs prioritaires ; elles constitueniDn 
élément essentiel du patrimoine national et l’LN.A. entend assurer leur mise en valeur auprèsd un 
public le plus large possible. 


Ces archives sont ainsi mises à la disposition de partenaires dans les domaines éducatifs, sociaux et 
culturels par locations, cessions de droit ou dans le cadre de manifestations culturelles. Deux ban¬ 
ques de données et un catalogue de 700 titres d’émissions de télévision facilitent l’accès àceitf 
immense mémoire. 


L’LN.A., dans le cadre de sa mission de diffusion culturelle, propose une séleaion d’émlssiomsur 
l'opéra ; ballets, documentaires et surtout, pour U première fois, des retransmissions d’œuvres lyri¬ 
ques. 

Nous avons souhaité ainsi présenter au public un ensemble de documents représentatifs de grands 
noms du monde de la musique et de la mise en scène ainsi que de la mise en image de ces œuvres 
pour la télévision. 

Cette programntation est rendue possible grâce à l'aimabie concours du Théâtre National de l’Opéra ckPariSt du Grÿitdlhéiin 
de Nancy, du Théâtre Municipal de Met 2 , de lOpéra de Monte-Carlo, de IXTpéra du Rhin et des orchestres ayant inîerpstdlts 
œuvres présentées Nous remercions également les sociétés de programme T.EI, A.2 et RR.3. 









LK BELLE HÉLÈNE 

(Wta bouffir w trois attes de Jacques Offenbach 
Unît de Henri Meilhac et Ludovic Hal^vy 

Mise en scene: Louis Erlo 
OécfflSfl costumes : Jacques Rapp 

Pfodifit pac rOpéra du Rhin de Sirasbourg 

Ordiesuï Philharmonique de Strasbourg 
PirtCtion musicale de Alain Lombard 

Cbonits de i'Opér* du Rhin sous la direction de Gunther Wagner 

iteefaM Rhodes (//eïote), Rémy Corazza (Parts), Jacques Martin (Ménéîas)^ 
Chtifline Barbaua (RiccAiî), Catherine Trîgeau {LaerLi)^ Ghislaine Poulet- 
Fîriufflki (PrfFtAeTris), Jules Bastîn {Agamemnon)^ Michel Tremponi (C^Içkas)j 
G«afd Freeman (dcifriAfe), Michel Vallai (Onesre)» Paul Guigue {Ajax /), Jacques 
Tiipau(d)i«/fl. 

Dmidin do Bali« du Rhin 
Qor^hie : Serge Golovine 

^nüsaioo TV i Pierre Badeî - FR 3 * 1978 * 2 h 10 - couleur 


.ktï I rOo prépare, à Spane, la fne d’Adonis, Hélène^ qui sVnnuie auprès de 
ifiirinK mari, Ménélas, consulte Catchas, grand augure de Jupiter, et apprend 
i^Vénus a promis a PânSj fils du roi Prîam, l'amour de la plus belle femme du 
' ^-odt Déguisé en berger, Paris apporte à CaJehas une lettre de Vénus demari’ 
iitt l'nDiofl du fils de Priam et d'Hélène. La fête commence, présidée par Aga- 
"(iBiioo fl en présence des deux Ajax, d*Achille et de Ménélas. Paris résout les 
inipiKS n sf fait couronner par Hélène. 


-Idc II : Qtuire semaines ont passé. Hélène reçoit Paris, mais lui résiste encore. 

demande à Calchas de lui envoyer un rêve où elle rericontrera Paris, et bien- 
‘MîtiuKi obtient « qu'il désire. Ménélas arrive juste pour constater son infor- 
'iae.lt ni appelle aux rois réunis. Paris s'enfuit. 


^ lli iHélfne s’efforce de convaincre son mari qu'elle ne l'a trompé quVn 
'htDeleiürooté, Agamemnon et Calchas reprochent à Ménélas d'avoîr provo- 
tJK h coIcTf de Vénus en séparant ceux qu’elle avait unis. Interrogé, le grand 
Jf Vétiuj explique que la déesse demande a Hélène de s'embarquer immé- 
“^ïeneni pour Cj^hère, La jeune femme s’exécute, mais la grand augure n'était 
Parts d^uisé, qui enlève Hélène, Les rois, ulcérés, décident la guerre 
^ Troie.., 


(Télé 7 Jours - M/01/7B) 


LE BARBIER DE SÉVILLE 


Opéra bouffe e n deux actes de Gioacchino Rossi ni 
Livret de Cesare Sterbini d’après Beaumarchais 

Mise en scène t jean-Marie Simon 

Décors : Giovanni Agostinucci - Costumes : Patrice Cauchetier 

Produit par le Théâtre Municipal de Metz 

Orchestre Philharmonique de Lorraine 
Direction musicale de Michael Tabachnkk 

Chœurs du Théâtre Municipal de Metz 

avec Maria Casula (Jîosirte), Manuel Gonzalez (Figsio), Eduardo Gîmenez (Le 
comte Giajini Socci {Bartholo), Frédéric Vassar {Basile)^ Sonia Nigog- 

hossiam (&r£rf), François Richert (Fiorello)^ Jean Auteuil (Ambrogio), 

Réalisation TV : Dirk Sanders ■ TFl - 1977 - 2 h 26 - couleur. 

Acte I : Accompagné par des musiciens ambulants, le comte Almaviva, qui cache 
son identité sous le nom de Lindor, donne une aubade sous les fenêtres de 
Rosine. Le comte est épris de la jeune fille, mats cellocl vit, cTroitcmenî surveiL 
lée, chez son tuteur, le docteur Bartholo, Le barbon a l’intention d’épouser sa 
pupille. Passant par là, le barbier Figaro reconnaît le comte ; il lui propose de 
l'aider dans ses projets, Rosine, bientôt suivie de Bartholo, paraît au balcon. Elle 
fait parvenir un tendre billet à Almaviva. Soupçonneux, Banholo décide de hâter 
les préparatifs de son mariage. Pendant ce temps, Figao} et le comte mettent au 
point une machination ; Almaviva, en costume militaire, s’introduira chez le 
docteur grâce à un billet de logement. Figaro rencontre Rosine et lui demande 
un message pour Lindor. Basile, le maître de chant de Rosine, révèle à Barthcïlo 
la présence d’Almaviva à Séville. Ce dernier apparaît bientôt, déguisé en soldat. M 
simule l’ivresse et met la jalousie de Bartholo à rude épreuve. 

Acte il : Le Comte se présente une nouvelle fois et se fait passer pour un maître 
de chant, chargé de remplacer Basile. Pendant la leçon, Basile survient inopiné¬ 
ment, risquant de tout compromettre. Tandis que Figaro détourne l’attention de 
Bartholo, le comte achète le silence de Basile. Le soir même, Bartholo envoie 
quérir le notaire pour que son mariage avec Rosine soit réglé sur l’héure. Il 
calomnie le comte auprès de la jeune fille, si bien qu'elle reçoit mal Almaviva 
lorsqu’il arrive* par la fenêtre, avec Figaro. Pou nam, il parvient à la convaincre 
de son amour et lui dévoile sa véritable identité. Basile arrive, sur ces entrefaites, 
flanqué du notaire. Le mariage des deux amoureux est conclu sur-le-champ. Bar¬ 
tholo est berné... 


(Télé 7 Jours ■ 20/05/77) 









LA BOHEME 


Opéra en quatre actes de Giacomo Puccmi 

d'après les “Scènes de la vie de bohème” d'Henri Mûrier 

Mise en scène : Gîan Carlo Ménotti 

Produit par le Théâtre National de J'Opéra de Paris 

Orchestre et chœurs de l’Opéra de Paris 
Direction musicale : Nello Santi 
Maîtrise de la Résurrection 

avec Kirl Te Kan3wa(Mnfï), WiJheJmine Fernandez {Musette)-, Placido Domingo 
{Rodolphe)^ Yves Bisson {Schaunard}, Tom Krause (Marce!), Roger Soyer (Co/' 
line), Michel Rouk (Benott), Jacques Loreau {Akittdor), Mario Agnctti {Patpi- 
gnoi), Philippe Desert (/e sergent), Fernand Dumom (i^nr douante^. 

Réalisation TV : André Flédérlck * A2 * 1980 - 1 h 51 - couleur. 


Acte 1 î Dans une mansarde froide du Quartier latin, Marcel le peintre, et Rodol¬ 
phe, le poète, tentent de ranimer le feu. Survient Schaunard, le musicien ; on lui 
a tout juste payé une leçon. Avec Colline, le philosophe, et Marcel, il va fêter 
Févénemeni au café. Rodolphe reste seul. On frappe à la porte, Mimi, une voi¬ 
sine, vient demander du feu pour sa chandelle. Les jeunes gens tombent amou¬ 
reux. 

Acte II : Au café Momus, au milieu du tourbillon de la fête, apparaît la coquette 
Musette, une ancienne maîtresse de Marcel, en compagnie d'un riche vieux beau. 
Les amants se réconcilient. 

Acte III : A la barrière dTnfer, sous la neige, Mimi, malade et tremblante, confie 
à Marcel que la vie avec Rodolphe est devenue difficile... Les deux couples se 
séparent après s'êtrc disputés. 

Acte III ; Dans la mansarde, Rodolphe et Marcel évoquent Je souvenir des jour^ 
heureux avec leur maîtresse, et essayent de tuer le temps par des blagues de collé¬ 
giens. Musette arrive et leur annonce que Mimi mourante veut revoir l'endroit 
où elle fut heureuse avec Rodolphe. C'est là que quelques instants plus tard elle 
rend J’âme. 


(Télérama - 17/12/80) 


BORIS GODOUNOV 


Opéra de Modeste Moussorgsky 
d'après l'œuvre de Pouckhîne 

Mise en scène : Joseph Losey 
Décors et costumes : Emile Aillaud 

Produit par le Théâre National de TOpéra de Paris 

Orchestration : Di mit ri Chostakovîich 
Direction musicate : Rouslan Raytcheff 

Chef des chœurs : Jean Laforge 

Maîtrise de la Résurrection dirigée par Francis Bardot 

avec Ruggero Raimondi (Boris Godonnov),, Zehava Gai (Fedor), Christine Bu- 
baux (Xénia)^ Anna Ringart {U rjourncé)^ Kenneth Riegel [Choftishy], Eniisi 
Blanc (Tcheikaiov), Peter Mevert (Pimène), Wieslaw Ochman (Diwim'), Viocra 
Cortez {MaTina)t Roger Soyer (JîflrtgoTîi), Aage Haugland (Variivml Cbd» 
Burles {Missaîî)^ Jocelyne Taillon (/'Adresse), Michel Sénéchal (/'mnocewif), 
Louis Soumagnais {Pexempt), Fernand Dumont [Mitiouk), Robert Ehimé [ai; 
boyard), Maurice Auzeville (Kmutckyv), Jean Dupouy [Ioî?irsèy}, Michtl 
lippe (Tchemiakavsky). 


Réalisation T\' : Dirk SanderN - A2 - 1980 - 2 h 5K - 


cMuk'ur - n«m sHius-iitn! 


Prologue î imploré par le peuple, Booï Goclounov a fini pir jcccpcer I 2 (oumniKiia 
tsars. Mais de sombres pressentimems l'assaillem. 

Acte I : Dans une cellule du monastère Tchoudov, le vieux moinePimèneécrii uncdiro 
nique de la Russie. Selon lui, le meunre du tsarévitch Dlmiiri, fils divin k lernbtr, aoriii 
été fomentée par Boris Godounov. Le jeune moine Grégory Outrepiev, clèvedePimèjK. 
projette de se faire passer pKïur Dimitri et de renverser Boris. Dénoncé, it fuit avetdeui 
moines mendiartis,, Vaarlam et Missaît. 

Acte O ! La fille de Boris, Xéda, pleure h mon de son fiancé. Son frère Fédoretsanour' 
rice s'efforcent de la consoler. Boris survient et confie 1 Fédor sa crainte du diQimt.x 
divin. Mais le prince Chou'isky vient annoncer qu'un imposteur se faisant passer pou: 
Dimitri a déclenché une révolte aux frontières lituaniennes. Bons impiarî h piEif lie 
Dieu. 

Acte in : Au château de Sandomir, en Pologne, la fille du prince Micek, Marina. 
d'épouser Dimitri qui prétend au trône russe. Le jésuite Rangoni, légat du papeenPob 
gne, adjure Marina de défendre les intérêts de l’Eglise catholique auprès de Diraitn. 

Acte IV : A la cathédrale Saint-Basile, à Moscou, se déroule la cérémcinie d'excomnlfinKa- 
tion prononcée contre Grégory Outrepiev. La foule convaincue que celuki en bi(si If 
tsarévitch, réclame la mon de Boris. L'innocent, traditionneUement considéré comint 
privilégié par Dieu, accuse Boris d'être le meurtrier de Di mil ri. 

Boris, en proie à des hallucinations, tente de fuir le fantôme du tsarévitch etse prétfDtf 
dev'ani le conseil deji boyards, la Douma. Le moine Pimène vient raconter le minclrqui 
aurait rendu la vie à un berger aveugle, venu prier sur la tombe de Dimliri. Boris s'eff^' 
dre et avant de mourir, renonce au trône en faveur de son fik Fédor. VarJiam et Mis»il 
proclament la légitimité de Dimitri qui marche sur Moscou accompagné par If peuple qei 
l'acclame. 

{Télérama • 34/08/30) 







C.4ilMEN 


ÛpfflKocnique en quatre actes de Georges Bizet 

Lii-jtt de Henri Meilhae et Ludovic Halévy d'après U nouvelle de Prosper 

w sœcie ; Plero Faggioni 
a costumes : Ezio Frigerio 

Prodait par rOpéfaCûiTiique de Paris 

Direaion musicale de Pierre Dervaux 

iTtt Pbrido Domingo (Aïb /ntse), Teresa Berganza (C^rmew), Ruggero Rai- 
(<:«)(& (fkffniüo)» Michel Philippe (Le dam^ïre), Michel Sénéchal (Le remen- 
Latné (Zjttni^). Yves Qisson Katia Ricciarelli {Micaeîa)^ 

DwüItPeiriets {Fraiijuiùf\ Jane Berbié {Merceda). 

itolisaioA TV î Pierre Bade! - A2 * 19SÛ - 2 h 42 - couleur. 

.Mtl ; A Séville, devant une caserne^ des soldats attendent la relève. Survient 
une Jeune Hile des montagnes, qui réclame le lieutenant don José. Ce 
itfflitramve avec la garde montante- C’est Theure de sortie des cigarières. Car- 
iiM fit parmi elles. Tout à coup, se fait un grand tumulte ; Carmen sc querelle 
uiKiuiede tes compagnes. Pour trancher le différend, Don José tramé la gitane 
ta pmoft. Elle parvient à séduire le lieutenant qui la laisse échapper. Pour avoir 
:!!«({« à la consigne, il va en prison, 

.4aE II 1 Nous sommes dans la taverne de Llllas Pastia — un repaire de contre^ 
^indien, Cannen attend Don José qui vient d’être libéré et le pousse à déserter. 
Vinieii! Euattiiib, le torero, qui lui fait un doigt de cour, en vain. Ne pouvant 
fnacbeà la gjianc. Don José s'enrôle dans la bande des contrebandiers. 

Aatllh Quelques mois plus tard, les contrebandiers se retrouvent dans la mon- 
aj». Cnmen, lasse de Don José, commence à aguicher le toréro venu les rejoin- 
^La écux hommes se battent, Micaëla les sépare en annonçant à Don José 
n inwe moiirante le réclame. 

-^el\'; Le peuple se presse devant les arènes de Séville pour faire un triomphe 
‘bainillû, Don José, fou de jalousie, menace Carmen de la tuer, si elle ne le 
‘ütit Au moment où elle va rejoindre le toréro, il la poignarde sauvagement,,. 


(Télérama - 15/05/80) 


LA CENERENTOLA 


Opéra en deux actes de Gioacchino Rossini 
Livret de Jacopo Ferretti 

Mise en scène : Jacques Rosner 

Produit par le Théâtre National de l'Opéra de Paris 

Direction musicale de Jésus Lopez Cobos 

avec Michael Cousins (Don Ramiro)^ Tom Krause Paolo Montarsolo 

(Don Magnifico)t Ellane Lubün (CiorindaX Francine Arrauzau ( FA/sée), Frederica 
Von Stade (AngeUtuiX Roger Soyer {AîidoroX 

Réalisation TV : Pierre Desfons ■ A2 - 1977 ■ 3 h - couleur. 


Acte I ; Don Magnifico, baron de Montefiascone, a deux filles, Clorinda et 
Thisbé, qu’il adore, mais qui sont orgueilleuses et sottes. Une troisième, Ange- 
lina, fille de la seconde femme du baron, sert de domestique à ses sceurs, sa place 
est au foyer, et c'est pour cela qu’on l’appelle Cendrillon (en italien, la Ceneren' 
tola). Un pauvre se présente, Cendrillon raccueille avec bonté, mais ses sceurs le 
chassent. Or, ce mendiant est en réalité un magicien, Alidoro, en quête d'une 
épouse pour U prince Ramiro. Alidoro reparaR bientôt sous les traits d’un 
notaire, accompagné de Ramiro, habillé en simple écuyer et du domestique Dan- 
dini, qui lient le rôle du prince. Un bal se prépare. Cendrillon supplie pour y 
paraître, mais son père et ses sœurs refusent. Alidoro la mène, néanmoins, au 
palais de Ramiro. 

Acte III ï Clorinda et Thisbé espèrent bien être élues par le prince. Don Magni¬ 
fico, prenant sa pan de leur rêve, se voit riche et puissant. Mais Ângelina- 
Cendrilloo, qui a donné en gage un anneau à Ramiro, qu’elle prend toujours 
pour un écuyer, disparaît à la fin du baL Grâce à une nouvelle intervention d’Ali^ 
doro, Ramiro la retrouve et l'enlève... 


(Télé 7 Jours - 1/10/77) 






LES CONTES D’HOFFMANN 


Opéra fantastique en trois actes de Jacques Offenbach 
Livret de Jules Barbier et Michel Carré. 

Mise en scène ; Patrice Chéreag 

Décors et costumes t Richard Peduzzi, Jacques Schmidt 

Produit par le Théâtre National de l'Opera de Paris 

Direction musicale : Jean Perisson 

avec ; Kenneth Riegei Suzanne Sarroca Eliane Manchet 

(Olympia)t Christiane Eda-Picrre Francine Arrauzau {U mère), Jac¬ 

ques Loreau {Spa/anzani}^ Robert Dumé {Nathanaéi)^ Jules Bastin {Crespet}, Fer* 
nand Dumont (jLwfAer), Philippe Duminy {Pitkhinaccio), Michel Sénéchal 
(Frants^t Marc Vento {Lindof^y José Van Dam (Cojcpe/twî» DapertuttOy Miracîè)j 
Claude Meloni {Hermann)^ Jean-Louis Soumagnas {Schiemiijy Roland Barder 
(Andinès). 

Réalisation TV î André Flédérick - A2 - 1978 - 3 h 10 - couleur 


Dans une taverne enfumée de Nuremberg, un jeune poète, Hoffmann, raconte à 
ses camarades attablés chope en main, l'hisioire de ses amours. Il a aimé trois 
femmes, Giulietta, Olympia et Antonia. Chaque fols, Î1 a échoué à cause d’un 
bien étrange et redoutable personnage, Coppelius, le capitaine Dapertutto où le 
docteur Miracle. Est-ce te diable ? 


Acte I : Hoffmann a rencontré Giulietta, la belle courtisane. Elle est sous 
l’emprise de Dapertutto, magicien qui désire se procurer le reflet d’Hoffmann, 
c’est-à-dire son âme. Giulietta n’éprouve aucune difficulté à fasciner Hoffmann 
et à exécuter Je vcku de Dapertutto. 


Acte II : Le second amour d’Hoffmann, Olympia, a le regard brillant, mais vide, 
le geste saccadé. Elle chante à ravir mais s’effondre parfois dans un curieux grin¬ 
cement de rouages métalliques. Au cours d’une fÈtt donnée par SpaUnxani pour 
l’entrée de sa fille dans Je monde, Hoffman danse avec la belle et lui déclare sa 
flamme. Mais il découvre bientôt que l’objet de son amour n’est en réalité qu’une 
poupée. 


Acte III : Hoffmann tombe amoureux de la fragile et jeune chanteuse Antonia, 
fille du conseiller CrespeL Antonia est poitrinaire et il lui est interdit de chanter, 
mais le doaeur Miracle l'oblige à le faire et cause sa mort. Pour la troisième fois, 
Hoffmann a perdu son amour. 

Offenbach a écrit juste avant de mourir cet opéra qui semble conçu par le cer¬ 
veau fiévreux d’un malade et où flotte un parfum de mystère, de féerie inquié^ 
tante propre aux contes allemands. 


(Téiérama - 4/03/78) 


LOUISE 


Roman musical en quatre aaes de Gustave Charpemicr 

Mise en scène : Jean-Marie Simon 

Produit par le Grand Théâtre de Nancy 

Orchestre Symphonique et Lyrique de Nancy 
Direction musicale de Jésus Etcheverry 

Choeurs du Grand Théâtre de Nancy dirigés par Jacqueline Brumaire 

avec Felicîty Lott (Louhe), Gabriel Bacquier (£e père), Jérôme Pruett [jtdm), 
Jocelyne Taillon (La mère), Marie-Christine Porta (/rwd), Léonard Pezzino(i> 
noctambule), Michel Humbert (Le chiffonnier) 

Réalisation TV : Jean Hennin - TFl - 1980 - 2 h 55 - couleur. 


Acte 1 : Nous sommes dans un modeste logement d’ouvriers âMontminre. Un* 
jeune fille, Louise, est courtisée par un poète, Julien. Mais cela n’est pas dutoui 
du goût des parents de Louise, qui voient en Julien un paresseux et un bonàrini. 

Acte il : Le rideau se lève sur le petit peuple bruyant « foyeux de u Buttr 
Julien, qui est venu attendre sa bien-aimée devant l’atelier où elle est cûuseHe,ltii 
propose de s’enfuir. Mais la jeune fille refuse, Pourtant la vie qu’elle iiièneai]|»o 
de ses sévères parents, lui semble bien morne, et les heures passées à l’ateEîer, bien 
sinistres. 

Acte III : Louise et Julien vivent maintenant ensemble, dans un petit nid bkii 
au sommet de la Butte. C’est la fête. Tous les peintres faméliques, tous les poéiH 
maudits, toutes les grîsertes et tous les gavroches du Heu arnvem. La joie est s son 
comble, quand la mère de Louise vient annoncer que son mari, brise pu It 
dépari de sa fille, est mourant. La jeune fille accepte d’aller le voir. 

Acte IIl : Le père essaie désespérément de retenir sa fille en se livrant à undiui- 
lage. Mais rien n’y fait, Louise veut rejoindre son poète. Son père, dans un 
de fureur, la chasse en la vouant a la malédicilom 


fTèlérama 






JSSOCK DE FIGARO 

,wt«ilfew quatre ânes de W.A. Mozart 
j( Lorfflzo Du Ponte d'ap'"^ Beaumarchais 

Mi!f(PS£ini(tGioi^ioStrehler 
Dèortfl costumes ; Eïio Frigerio 

jyak pif 11 National de TOpéra de Paris 
îintdDai musiale de Georg Soin 

jflcjcaè Vifl Dam (FjjgitmX Mirella Freni {SHzanne)^ GunduJa Janowiiz {la 
Baoquier {k Comie)^ Frederica Von Stade {Ch^bitt), Jane 
3 abit Danièle Perriei^ (S^rJ^ Kiirt Moll {Banolo% Michel 

ÿ9Khl(54iiîf]f Jules Basiin (.dmtmfojt Jacques Loreau {Don Curzio), Eliane 
L^IÉ (wtf ème], Anna Ringart {une dictme). 

ifllisjiiw TV : Pierre Badel - A3 - 1980 - 3 h IS - couleur - non sous-titré 


^ueh A la ün du XVII]' sièclet au chkeau d'Aguas Frescas, près de Séville, 
I^Jevilet du comte Almaviva, prend les mesures de la chambre que le 
dmimisr ilia disposition et à celle de sa future épouse, Suzanne, femme de 
ianbrfdf boomiese. Figaro apprend que le comte poursuit Suzanne de ses 
méék Banclo survient et exige de lui quNI tienne la promesse de mariage 
«H 3 fiitc, bien impnidemment, à Marcelline, Chérubin, le jeune page du 
:;flt(t$t,]ai uissi, très troublé par les charmes de Suzanne. 

^uDiFigtro, pour obtenir rassentîment du comte à son mariage, a forgé un 
ràiUrotme es convié à un rendez-vous. Chérubin veut jouer Je rôle de 
SÆMKfl tssaie ses hiblis quand le comte surv ient. Chérubin saute par la fenê- 
atiijiisleiirdms et Suzanne se cache dans la chambre, Figaro essaie de sauver la 
coftM, mais Butoio et Marcelline s'interposent et le mariage est encore 
nwe.,, 


^IDifRapprend qu'il est le fils de Bartoloet de Marcelline. Un nouveau 
doit convaincre le comte d'înfidélitc. La comtesse a dicté une lettre à 
•JîiiDridini laquelle elle donne un rendez-vous au comte. La comtesse se pré- 
"3» vaut dft liabits de Suzanne.., 


qiiti n’est au courant de rien, apprend que Suzanne a rendez- 
^niêfleconttect croît à rinfidéHté de sa fiancée. Dans les jardins, ce jeu de 
^^^celmsonapoçée. Lecomte tombe amoureux de sa femme et tout finit 
pï^tfîjicirpour k bonheur de chacun. 


(Télé 7 Jours, n* 1050). 


S!MON BOCCANEGRA 

Opéra en trois actes de Giuseppe Verdi 
Livret de Francesco Maria Piave, Arrigo Boîte? 

Mise en scène : Giorgio Sirchler 

Décors et costumes de la Scala de Milan, Ezîo Frigerio 

Produit par Je Théâtre National de l'Opéra de Paris 

Direction musicale : Claudio Abbado 

avec Pîero Cappucilli (Sirrton Boccanegra)^ MirelJa Freni {Maria Saccanegra, Ame- 
fia)y Nicolaï Ghiaurov {Jocopo Fiesco\ Vriano Luchetti {Gahiele Adomtfjfy Felîce 
Schiavi {Paoio AlMani), Giovanni Fotani {Pietro)^ Mario Agneiti {un capitainejy 
Marise Acerra (urte servante dAmelia) 

Réalisation TV : André Flederick - A2 - 1978 - 2 h 22 - couleur 


Prologue : Gènes, au milieu du XIV' siècle. Patriciens et plébéiens se disputent 
le pouvoir. Avec l'aide de Paolo et Pietro, meneurs du parti populaire, Simon 
Boccanegra, un ancien corsaire au service de la République, est élu doge de 
Gènes. Il espère que le patricien Jacques Fiesco lui accordera la main de sa fille, 
Maria. Simon et Maria ont eu un enfant. Maïs Maria, séquestrée par stfn père 
dans le palais, est morte de chagrin. Simon, bouleversé, révèle à Ftesco que 
l'enfant a été enlevé. 

Acte I : Vingt-cinq ans plus tard, Amelia Grimaldi, fille de patriciens en exil, 
aime Gabriele Adorno. Mais le doge veut la marier â Paolo. Les jeunes gem 
demandent l'intervention d'Andrea, tuteur de la jeune fille, qui n'est autre que 
Jacopo Fiesco. Simon Bocanegra découvre qu'AmelIa esc sa fille et ne s’oppose 
plus à son mariage avec Gabriele. Mais Paolo devient l’ennemi juré du doge. 
Compromis, Andrea et Gabriele sont emprisonnés. 

Acte II : Paolo tente d'empoisonner le doge. Il libère Andrea et Gabriele et leur 
demande de tuer Boccanegra en faisant croire à Gabriele qu'Amella est la maî¬ 
tresse du doge, Gabriele s’apprête à poignarder Simon Boccanegra, quand Ame¬ 
lia iniervîeni et lui révèle que Je doge est son père. Quand l'émeute Fomentée par 
les patriciens éclate, Gabriele se joint au doge et défend le palais. 

Acte III ^ Gênes fête la victoire de Simon Boccanegra sur les rebelles. Le doge 
gracie les meneurs, seul Paolo est exécuté. Mais le poison qu'il a fait boire l 
Simon est mortel. Avant de mourir, Simon Boccanegra se réconcilie avec Andrea 
Fiesco qui retrouve sa peiîte-fllle. Gabriele sera le nouveau doge. 


(Télé 7 jours - 3/] 2/7B) 








LA TRAVtATA 


Opéra <n quaire actes de Giuseppe Verdi 

Livret de Piave d'après "La Dame aux CaméJias" d’Alexandre Dumas 

Mise en scène ; Jorge Lave!]i 

Produit par le Festival d’Aix-en-Provence 

Orchestre et Chœurs du Capitole de Toulouse 
Direction musicale : Michel Plasson 

avec Sylvia Sass (Violeitè), Richard Karcykowski {Aîfiredo), Jany Mazurok (GéT' 
OTOflfJt René Franc (Caston), Jacques Tréjean (La î^ran), Xavier Tamolet (Le 
manjuis)i Furnio FurnaJetto (Le métUcîn^t Ellen Philips (Fîone)^ Katarîna Cho- 
niski (j^nnind;)- 

Réalisation TV i Yves André Hubert * A2 * 1976 ■ 2 h 12 ■ couleur 
Présentation î Jean Michel Dainîan 


Alfred Germont fait la connaissance de Violeita Valéry, une demi-mondaine sur* 
nommée la Traviata (la dévoyée). Une grande passion les empone cous les deux. 
Ils se fixent dans une maison des environs de Parts. Germont père intervient 
auprès de Vioîetta pour lui demander de rompre avec son fils au nom de la 
morale et surtout pour permettre à Alfred de faire un mariage honorable, Géné* 
reusement;» la Traviata se sacrifie. Mais Alfred qui ignore la démarche de son 
père, accable Vioîetta de reproches et s'en va. Violet ta, qui est tuberculeuse, se 
sent mourir, épuisée par tous ses chagrins. Alfred arrive à temps pour lui deman¬ 
der pardon. 

L’argument de Popéra suit assez fidèlement l'intrigue du roman de Dumas fils, 
"La Dame aux Camélias". Toutefois les noms des personnages om été modifiés 
et l’intrigue reportée du XIX* au XVIJI*. L'opéra comporte deux préludes et 
douze morceaux répartis en quatre actes. Mais pour Verdi ce qui a compté plus 
que la réhabilitation morale d’une pécheresse par la souffrance, c'est le sublime 
des sentiments dans l'amour, la douleur et la mort. Les chants reflètent l’évolu* 
lion intime de la psychologie des personnages. Et jamais Verdi n’avait atteint une 
telle hauteur d’expression dramatique. 


(Télérama - 22/12/76.) 


TURANDOT 


Drame lyrique en trois actes de Glacomo Puccini 
Livret de Giusep^pe Adami et Renaio Simon! 

Mise en scène ; Margherita Watlmann 
Décors et costumes : Jacques Dupont 

Produit par le Théâtre National de l'Opéra de Paris 

Direction musicale de Scijl Ozawa 

avec Montserrat Caballe {ta princesse Turandot), Michel Sénéchal {tmpm«r 
Altoum}^ Fernand Dumont (Timowr), Giuseppe Giacomini (QiLi^, Michel Phi 
lippe (Pin^^ Rémy Corazza (Pan^, Robert Dumé(AtJng), Philippe RouilloajMi; 
maniLtrin), Leona Mitchell (List), Eliane Lublin et Marie-Christine Porta 
nés /iiies). 

Réalisation TV ; Pierre Desfons - A2 ■ 1931 - 2 h - codeur 


Acte 1 : L'histoire se déroule en Chine, à une époque indéterminée. Un manda, 
fin vient faire une annonce que le peuple connaît bien : pour conquérir lipdn- 
cesse Turandot, il faut qu'un prince du sang accepte de répondre à trois énigmes, 
au risque de perdre sa tète* Un. jeune inconnu se propose de relever le défi. Le roi 
Timour et son esclave Liu en fuite devant les hordes Tartares, reconnaissent k 
mystérieux jeune homme qui confirme sa décision à Ping, Panget Pong, les trois 
ministres de Turandot. Ils om beau lui présenter tous les risques, évoquer le 
des prétendants malheureux, rien n'y fait. 

Acte II : Ping, Pang, Pong et les neuf sages préparent le déroulemetn des éprai- 
ves. Arrive Turandot quî pose par crois fois ses énigmes ; et par trois fois le jein« 
inconnu apporte une réponse juste. Vaincue, la princesse refuse pourtant tk 
s'abandonner. L’inconnu lui propose alors un marché : qu'elle devine son. nom 
et il la délivrera de sa promesse. 

Acte III ; Les gardes et la princesse Turandot fouillent la ville à la recherche éf 
personnes susceptibles de fournir le nom de l'inconnu. Ils tombeni surTÛJiûur 
qui $e tait, et sur Liu qui préfère se suicider plutôt que de trahir l’homme qu'dk 
aime en secret. Ce sacrifice héroïque fléchit l'orgueil de Turandot : l’inconnu lui 
révèle alors son nom : Calaf, fils de Timour, Devant le peuple assemblé, Tuian- 
dot proclame qu'il s'appelle l’Amour. 

Une figuration impressionnante, des escaliers â n'en plus finir, une Chine hait 
riante de carte postale, une distribution homogène, dominée par Montseitai 
Caballe... 


(Téléraini - V08/S1) 






callas 


Pjjj Ij sjfiÉ "L'imiié du dimanche” de l^îerre André Bavttan|^ ei Daniel 
ûitdk 

jrtc lapaflidpaiion de Maria Calias, jacques Bourgeois» Armand Panigel» Olî- 
ii(jii(ïlîn,Frînff5ct>Sici!iani, Luchîiiû Visconii» Elvira de Hidalgo, Jean-Louis 
TrflihKftCiawfc Vega, Forchesïrc tzigane Rapha Brogioiti 

"r^iuaiffli de Pierre Desgraupes 

liilMtwi TV : Guy Selîgman et Philippe Collin ■ ORTF * 1969 * 3 h - N- et B. 

Caaiiacdéfcre, née à New York le 2 décembre 1923» Maria Meneghinî Callas 
df J'wipiie grecque- Vivant en Grèce durant la guerre de î939-1945, elle est 
J'Ehifide Hidalgo er chante à l’opéra d'Athènes. A Vérone, en 1947» elle 
ch’ifli m premier grand rôle dans **La Gioconda**» de Ponchiellî» puis s’illustre 
htf "La Norma”, de Bellini. Elle interprète ensuite tous les grands rôles du 
■îiwiojrt lyrique (soprano) à Rome, Florence, Naples» Milan» New York, San 
FniwsiOi, Lojidres, Paris... 

Maria Callas reçoit aujourd’hui : 

Ldnoo Vuconti, metieur en scène ; 

HSkiliuiiidirmeur musical de la RAJ, qui a contribué au succès de Maria Cal¬ 
ai ni Nie; 

ÛËwliterlia, journaliste et specialisie du théâtre lyrique» auteur d'un ouvrage 
wie-y caiîto”; 

'-ittfc Vtga, imitateur ; 

« «KïtfHte tzigane ; 


Nous verrons : 

dtï airaits dé films qu'apprécie paniculièrement Maria Callas : 

La Apprivoisée 

avec Liz Taylor et Richard Burt<m 

Beckett 

avec Peler OToole et Richard Bunon 
un dessin animé de Walt Disney 
Sensa 

de Luchino Viscontî 

^siqiKiiCBconsacrées à la Scala de Milan et à Mme Elvira de Hidalgo, profes- 

^ J* Maria Calhs à Athènes... 


(Télé 7 Jours - 20/04/69) 


L’OPÉRA DE MONACO 

dans la série “f'Opéra d’un Opéra” 

Orchestre National de TOpéra de Monte-Carlo 
Direction musicale de Lawrence Foster 


avec Edda Moser, Alain Marion, Michael Denard, Pierre Amoyal» Franco Boni- 
soUi, Kryscian Zimerman 

et la participation de ta Princesse Grâce de Monaco et de Serge Lifar 
Réalisation TV : Nicolas Ribowski - A2 - 1979 - I h 15 - couleur 


L Optera de Monte-Carlo, construit par Charles Garnier» fêtait son centenaire en 
1979. 


L'émission nous fait découvrir le riche décor du théâtre. La Princesse Grâce de 


Monaco retrace Tliistoire de cet Opéra ; Serge Lifar évoque les grandes heures des 
ballets russes. 


Extraits interprétés r 

— Scène finale de “Macbeth” de Massenei 

— 1^ mouvement de “Scheherazade" de Rimski-Korsakov 

— “L’invitation à la valse” opus 65 de Weber 

— Une fantaisie sur "Carmen” de Bizet» solo flûte d’Alain Marion 

— Scherzandû de la "Symphonie espagnole pesur violon et orchestre" opus 21 
de Lalo 

— Le final du 3'" mouvement du "Concerto n“ 1 en mi-mineur pour piano et 
orchestre" opus 11 de Chopin 

— L'ouvenure du "Corsaire” opus 2Ï de Berlioz 

— "Symphonie espagnole" de Lalo, solo violon de P. Amoyal 

3® mouvement du concerto n” 1 de Chopin» solo piano de K Zimerman 

— E. Moser chante Pair de Güda "Caro nome" extrait de “Rigoleuo” de Verdi 

— F. Bonisolli chante "Di quelJa pira” extrait du "Trouvère” de Verdi 

— E. Moser et F. B^misolli interprètent Je duo de la fin du acte de "Lucia di 
Lammermcior" de Donizetti 

— Michael Denard danse un extrait du "Spectre de U rose” 














LE PALAIS GARNIER 


dans la série “Arcana” de Maurice Le Roux 
avec la pnicipation de Rolf Liebermann 

Réalisation TV ; Alexandre Astruc * TFl * 1975 - 40 mn ■ couleur 

, L’Opéra de Paris fut inauguré le 5 janvier lâ75 par le maréchal Mac Mahon et 
par le Lord maire de Londres, 

A l’occasion de son centenaire cette émission se propose de nous faire découvrir 
ce prestigieux monumeni : les richesses de son architecture et de son décor, mais 
aussi les coulisses, cintres et machineries des sous-sols. 

Des extraits de “La Muette de Portici”, “Guillaume Tell", “La Juive” et des 
“Huguenots" illustrent cet hymne au Palais Garnier- 


LE CORSAIRE 

dans'la série “Grands Pas Classiques" de Mario Bois 

Musique de Drigo 

d’après le poème de Lord Byron 

Chorégraphie de MaziJlier et Pecipa 

avec Patrice Ban, Francesca Zumbo 

Réalisation TV : Roland Coste - TFl - 1980 ■ 23 mn - couleur 

Francesca Zumbo, première danseuse de TOpéra de Paris, et Patrice Ban, dan¬ 
seur étoile, répèieni dans un studio de l'Opéra Je pas de deux du Corsaire ; puis 
l'interprètent en costume sur la scène. 

Sous la scène, on découvre la machinerie de bois qui n'esi plus utilisée de nos 
jours. 



L‘Opéra d'un opéra. Serge Lifar 


Pis«tP A mtnne 2 ■ Rolm fiert' 




La Fille mal gardée. Claude de Vulpim et Patrice Ban 


Pfcio X ■■ 













UlFUil MAL GARDÉE 

[)ujiiyrïe ’Opcm première" de Jacques Hclman 

^IgjjqufdfFfidîrtand Hérotd adapter et réorchestrée par Jean*Mïche! Damase 

Utrt(<fe]twDaüben'aJ 

i5Bc Motlla Pantois. Claude de Vulpîaji, CyHl Atanassoff, Patrick Dupond* 
Pilier Ban, George Piletia et U panicipaiîofi de Rosella Hightower (directrice 
Jeti<laA«il’Opén de Paris), Georgeis Hirsch (administrateur de U danse à 
de Paris), JeajirMîchel Damase 


PiétDUtwa : Claude Bessy 

■!éiltitiffliT\' î Pierre Sisser - TF l - 1981 - 1 h - couleur 

Cboik Bessy, direance de Técole de danse de l^Opéra, présente "La Fille mal 
jpeaade monté par l'Opéra de Paris. 

Cddlet fuicra le 1" juillet 1789* au Grarïd Théâtre de Bordeaux* sous le titre 
“kyittd«lipailte”ou"il n*«t qu'un pas du mal au bien”. Ce it'est qu'en 1803 
fiIkpEtsentéà Paris, au Théâtre de U Porte Saint-Manin. Pour son entrée à 
l’Opnatn 1823, il fut remanié par Ferdinand Hérold et a subi depuis plusieurs 
is^ioms [aoE pour la musique que pour la chorégraphie. 

Li^tnùnmusîuledu speaacle présenté dans cette émission est une adaptation 
rwèmrétparJean'Michel Damase. 

ItJtMtlÉS delOpéra, enregistrées sur scène et en répétition sont aussi interro- 
fMinirlnir métier et leurs conditions de travail. 


giselle 


Ballet pantomime en deux actes d^Adolphe Adam 
Livret de Théophile Gautier et de Saint-Georges 
d'après Henri Heine 

Chorégraphie : Alîcia Alonso d'après la chorégraphie originale de Iules Perrot et 
jean Coralli 

Décors et costumes de Thierry Bosquet 
Direction musicale : AshJey Lawrence 

avec NoëlJa Poniois (Gise/ie), Michael Barychnîkoff (îe Prince Albert)t Wilfride 
Piollet {Mathilde) t Bernard Boucher (Hilarion). 

Réalisation TV : Dirk Sanders - A2 ♦ 197S - 1 h 50 - couleur 

Représenté pour la première fob à l'Opéra de Paris* le 21 juin 1841* ce ballet est 
considéré comme le chef-d’œuvre du ballet romantique. Il évoque une tradition 
d’origine slave qui concerne les danseuses nocturnes surnommées WjIJis. Ce sont 
des fiancées mortes avant leurs noces. Ne pouvant dormir tranquilles dans leur 
tombeau* elles se rassemblent la nuit pour danser* et malheur au jeune homme 
qui les rencontre, car elles le font danser jusqu’à ce qu'il meure à son tour. 

ACTE 1 : C'est le jour de la vendange. Degiuisé en pâtre* le prince Albert courtise 
une jeune paysanne* Giselle. Apprenant par le garde-chasse Hilarion la superche¬ 
rie, Giselle* qui sait que le prince a promis sa main à Mathilde* jeune fille de la 
noblesse* meurt de désespoir. Albert tombe inanimé près d'elle. 

ACTE II : Il est minuit. On voit* dans la forêt* le tombeau de Giselle. Les Willis 
apparaissent alors en compagnie de la jeune morte. Le garde-chasse* Hilarion, qui 
vient de passer* est entraîné dans leur danse et précipité dans le lac. Le prince 
Albert, happé à son tour va subir le même sort. Mais l’aube* qui détruit le pou¬ 
voir des Willis* arrive. Mathilde paraît. Albert implore son pardon. 

(Télé 7 jours 1/01/78) 
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La Bnulième. Rog^r Soyer, Yv«s Bâsson, Kîri Te Rariawa, Platido Domingo, Tom Krause 
P/jftta Anteytiie 1 ■ jO. G^qoi 



Turandor Monisemt Cabaite 
Photo Amctine 2 ■ C. Dottcé 



Sim fin Boccanegra. Picro CAppuccilll 
Phvm Atitmnf 2 



La Trftvjata, Sylvia Sass, Richard Karcykowski 
Photo Antfime 2 
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